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DICTIONNAIRE 

DE  MUSIQUE. 


Ut  psalleudi  znateriem  discerent. 
Martiai*.  GiP. 


LETTRE 

A  M.  CLAIRAUT. 

Motiers-Travers ,  le  3  mars  1765. 

Le  souvenir ,  monsieur,  de  vos  anciennes  bon- 
tés pour  moi  vous  cause  une  nouvelle  importu- 
nité  de  ma  part.  Il  s'agiroit  de  vouloir  bien  être, 
pour  la  seconde  fois,  censeur  dun  de  mes  ou- 
vrages. C'est  une  très  mauvaise  rapsodie  que 
j'ai  compilée,  il  y  a  plusieurs  années,  sous  le 
nom  de  Dictionnaire  de  musique ^  et  que  je  suis 
forcé  de  donner  aujourd'hui  pour  avoir  du  pain. 
Dans  le  torrent  de  malheurs  qui  m'entraîne, 
je  suis  hors  d'état  de  revoir  ce  recueil.  Je  sais 
qu'il  est  plein  d'erreurs  et  de  bévues.  Si  quelque 
intérêt  pour  le  sort  du  plus  malheureux  des 
hommes  vous  portoit  à  voir  son  ouvrage  avec  un 
peu  plus  d'attention  que  celui  d'un  autre,  je  vous 
serois  sensiblement  obligé  de  toutes  les  fautes 
que  vous  voudriez  bien  coi  rigcr,  chemin  faisant. 
Les  indiquer  sans  les  coiri{;er  ne  seroit  rien 
faire,  car  je  suis  a})Solumen(  hors  d'état  d'y  don- 
ner la  moindre  attention  ;  et  si  vous  daignez  en 
user  comme  de  votre  bien  pour  changer,  ajou- 
ter, ou  retrancher,  vous  exercerez  une  charitç 
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très  utile  ,  et  dont  je  serai  très  reconnoissant. 
Recevez,  monsieur,  mes  très  humbles  excuses 
et  mes  salutations. 


J.  J.  ROUSSEAU. 


9k/^%  W\,%^^  V4^%^%'^«^Ar%;%/V«^%'%»«^^'« 


PRÉFACE. 

J_jA  musique  est,  de  tous  les  beaux  arts  ,  celui  dont  le 
vocabulaire  est  le  plus  étendu,  et  pour  lequel  un  dic- 
tionnaire est,  par  conséquent,  le  plus  utile.  Ainsi  l'on 
ne  doit  pas  mettre  celui-ci  au  nombre  de  ces  compila 
tions  ridicules  que  la  mode  ou  plutôt  la  manie  des  dic- 
tionnaires multiplie  de  jour  en  jour.  Si  ce  livre  est  bien 
fait,  il  est  utile  aux  artistes  ;  s'il  est  mauvais,  ce  n'est 
ni  par  le  choix  du  sujet ,  ni  par  la  forme  de  l'ouvrage. 
Ainsi  Ton  auroit  tort  de  le  rebuter  sur  son  titre  ;  il  faut 
le  lire  pour  en  juger. 

L'utilité  du  sujet  n'établit  pas,  j'en  conviens ,  celle  du 
livre; elle  me  justifie  seulement  de  l'avoir  entrepris,  et 
c'est  aussi  tout  ce  que  je  puis  prétendre  ;  car  d'ailleurs 
je  sens  bien  ce  qui  manque  à  l'exécution.  C'est  ici  moins 
un  dictionnaire  en  forme,  qu'un  recueil  de  matériaux 
pour  un  dictionnaire,  qui  n'attendent  qu'une  meilleure 
main  pour  être  employés.  Les  fondements  de  cet  ou- 
vrage furent  jetés  si  à  la  hâte  ,  il  y  a  quinze  ans,  dans 
l'Encyclopédie,  que,  quand  j'ai  voulule  reprendre  sous 
œuvre,  je  n'ai  pu  lui  donner  la  solidité  qu'il  auroit  eue, 
si  j'avois  eu  plus  de  temps  pour  en  digérer  le  plan  et 
pour  l'exécuter. 

Je  ne  formai  pas  de  moi-même  cette  entreprise;  elle 
me  fut  proposée:  on  ajouta  que  le  manuscrit  entier  de 
TEncyclopédie  devoit  être  complet  avant  qu'il  en  fût 
impriuié  u:ie  seule  ligue;  on  ne  me  donna  que  trois  mois 
pour  remplir  ma  tâche ,  et  trois  ans  pouvoient  me  suf- 
fire à  peine  pour  lire,  extraire,  comparer  et  conipiler 
les  auteurs  dont  j'avois  besoin:  mais  le  zèle  de  famitié 
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m'aveugla  snr  Timpossibilité  du  succès.  Fidèle  à  ma 
parole ,  aux  dépens  de  ma  réputation ,  je  fis  vite  et  mal , 
ne  pouvant  bien  taire  en  si  peu  de  tonips.  Au  bout  de 
trois  mois  mon  manuscrit  entier  lut  éciit,  mis  au  net, 
et  livré.  Je  ne  I  ai  pas  revu  depuis.  Si  j  avois  travaillé 
volume  a  volume  comme  les  autres,  cet  essai,  mieux  di- 
géré, eût  pu  rester  dans  Tétat  où  je  l'auiois  mis.  Je  ne 
me  repens  pas  d avoir  été  exact,  mais  je  me  repens 
d'avoir  été  téméraire,  et  d'avoir  plus  promis  que  je  ne 
pouvois  exécuter. 

Ijlesséde  l'imperfection  de  mes  articles, à  mesure  que 
les  volumes  de  l'KncvcIopédie  paroissoient  .je  ré.^olus 
de  refondre  le  tout  sur  mon  brouillon  ,  et  d'en  faire  à 
loisir  un  ouvrage  à  part  traité  avec  plus  de  soin.  J'é- 
tois,  en  recommençant  ce  travail  ,  à  portée  de  tous  les 
secours  nécessaires  ;  vivant  au  milieu  des  artistes  et  des 
gens  de  lettres,  je  pouvois  consu'ter  les  uns  et  les  au- 
tres. M.  Tabhé  Saliicr  me  fonrnissoit ,  de  !a  bibliotlic- 
que  du  roi,  les  livres  et  manuscrits  dont  javois  besoin, 
et  souvent  je  tirois  de  ses  entretiens  des  lunucres  p!us 
sûres  que  de  mes  recbeixbcs.  Je  crois  devoir  ri  la  mé- 
jnoirc  de  cet  bonnête  et  savant  lioimnc  un  tnlmt  de 
reconnoissance  que  tous  les  {;ens  de  lettres  qu  il  a  pu 
servir  partageront  sûrement  avec  moi. 

Ma  retraite  à  la  campagne  m  ùta  tonies  ces  ressour- 
ces au  moment  que  je  comnienrois  (Ten  tirer  parti.  Ce 
n'est  pas  ici  le  lieu  tr<vxpliquei'  les  raisons  de  ci'tte  re- 
traite: on  conçoit  que,  dans  ma  facnn  de  piMiser,  I  es- 
poir défaire  un  bon  livre  sur  la  musicpie  iTeu  étoit  pas 
une  jiour  me  retenir.  Kloigné  des  amusements  de  la 
ville,  je  perdis  bientôt  les  goûts  qui  s  y  rapportoient  ; 
privé  des  communications  (jui  pouvoient  m"é<lair<r  sur 
mon  ancien  objet,  j'en  perdis  aussi  toutes  les  vues  ;  et 
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soit  que  depuis  ce  temps  1  art  ou  sa  théorie  aient  fait 
des  progrès  ,  notant  pas  même  à  portée  d'en  rien  sa- 
voir, je  ne  fus  plus  en  état  de  les  suivre.  Convaincu 
cependant  de  Tutilité  du  travail  que  j'avois  entrepris  , 
je  m'y  remettois  de  temps  à  autre,  mais  toujours  avec 
moins  de  succès  ,  et  toujours  éprouvant  que  les  diffi- 
cultés d'un  livre  de  cette  espèce  demandent  pour  les 
vaincre  des  lumières  que  je  n'étois  plus  en  état  d'ac- 
quérir ,  et  une  chaleur  d'intérêt  que  j'avois  cessé  d'y 
mettre.  Enfin,  desespérant  d'être  jamais  à  portée  de 
mieux  faire,  et  voulant  quitter  pour  toujours  des  idées 
dont  mon  esprit  s'éloigne  de  plus  en  plus  ,  je  me  suis 
occupé,  dans  ces  montagnes,  à  rassembler  ce  que  j'a- 
vois fait  à'  Paris  et  à  Montmorency,  et  de  cet  amas  in- 
digeste est  sortie  l'espèce  de  dictionnaire  qu'on  voit  ici. 

Cet  historique  m'a  paru  nécessaire  pour  expliquer 
comment  les  circonstances  m'ont  forcé  de  donner  en 
si  mauvais  état  un  livre,  que  j'aurois  pu  mieux  faire 
avec  les  secours  dont  je  suis  privé.  Car  j'ai  toujours 
cru  que  le  respect  qu  on  doit  au  public  n'est  pas  de  lui 
dire  des  fadeurs,  mais  de  ne  lui  rien  dire  que  de  vrai  et 
d'utile ,  ou  du  moins  qu'on  ne  juge  tel  ;  de  ne  lui  rien 
présenter  sans  y  avoir  donné  tous  les  soins  dont  on  est 
capable, et  de  croire  qu'en  faisant  de  son  mieux ,  on  ne 
fait  jamais  assez  bien  pour  lui. 

Je  n'ai  pas  cru  toutefois  que  l'état  d'imperfection  où 
j'étois  forcé  de  laisser  cet^uvrage  dût  m'empôcher  de 
le  publier,  parcequ'un  livre  de  cette  espèce  étant  utile 
à  l'art ,  il  est  infiniment  plus  aisé  den  faire  un  bon  sur 
celui  que  je  donne,  que  de  commencer  partout  créer, 
IjCS  connoissances  nécessaires  pour  cela  ne  sont  peut- 
être  pas  fort  grandes  ;  mais  elles  sont  fort  variées ,  et 
se  trouvent  rarement  réunies  dans  la   même   tét«^ 
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Ainsi  mes  compilations  peuvent  épargner  beaucoup 
de  travail  à  ceux  qui  sont  en  état  d'y  mettre  Tordre 
nécessaire  ;  et  tel ,  marquant  mes  erreurs  ,  peut  faire 
un  excellent  livre,  qui  n'eût  jamais  rien  fait  de  bon 
sans  le  mien. 

J'avertis  donc  ceux  qui  ne  veulent  souffrir  que  des 
livres  bien  faits  de  ne  pas  entreprendre  la  lecture  de 
celui-ci;  bientôt  ils  en  seroient  rebutés  :  mais  pour 
ceux  que  le  mal  ne  détourne  pas  du  bien ,  ceux  qui  ne 
sont  pas  tellement  occupés  des  fautes ,  qu'ils  comp- 
tent pour  rien  ce  qui  les  racbéte  ;  ceux  enfin  qui  vou- 
dront bien  cbercber  ici  de  quoi  compenser  les  mien- 
nes, y  trouveront  peut-être  assez  de  bons  articles  pour 
tolérer  les  mauvais,  et,  dans  les  mauvais  même,  assez 
d'observations  neuves  et  vraies  pour  valoir  la  peine 
d'être  triées  et  cboisies  parmi  le  reste.  Les  musiciens  li- 
sent peu,  et  cependant  je  connois  peu  d'arts  où  la  lec- 
ture et  la  réflexion  soient  plus  nécessaires.  J'ai  pensé 
qu'un  ouvra jjede  la  forme  de  celui-ci  seroit  précisément 
celui  qui  leur  convenoit ,  et  que,  pour  le  leur  ren- 
dre aussi  profitable  qu'il  étoit  possible,  il  falloit  moins 
V  dire  ce  qu'ils  savent  que  ce  qu'ils  auroicnt  besoin 
d'apprendre. 

Si  les  manœuvres  et  les  croque-notes  relèvent  sou- 
vent ici  des  erreurs,  j'espère  que  les  vraisartistes  et  les 
bommes  de  génie  v  trouveront  des  vues  utiles  dont  ils 
sauront  bien  tirer  ])arti.  Les  ineilieurs  livres  sont 
ceux  que  le  vulgaire  décrie  ,  et  dont  les  gens  à  talent 
profitent  sans  en  parler. 

Après  avoir  exposé  les  raisons  de  la  médiocrité  de 
l'ouvrage,  et  celle  del'utiliti'  que  j'estime  (|u'on  en  jnMit 
tirer,  j  aurois  maintenant  à  entrer  dans  le  détail  de 
l'ouvrage  même,  à  donner  un  précis  du  plan  que  je 
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me  suis  tracé  et  de  la  manière  dont  j'ai  tâché  de  le  sui- 
vre. Mais  à  mesure  que  les  idées  qui  s'y  rapportent  se 
sont  effacées  de  mon  esprit,  le  plan  sur  lequel  je  les 
arranjjeois  s'est  de  même  effacé  de  ma  mémoire.  Mon 
premier  projet  étoit  d'en  traiter  si  relativement  le^ar- 
ticles,  d'en  lier  si  bien  les  suites  par  des  renvois  /que 
le  tout,  avec  la  commodité  d'un  dictionnaire,  evit  l'a- 
vantage d'un  traité  suivi  :  mais  pour  exécuter  ce  projet 
il  eût  fallu  me  rendre  sans  cesse  présentes  toutes  les 
parties  de  l'art ,  et  n'en  traiter  aucune  sans  me  rappe- 
ler les  autres;  ce  que  le  défaut  de  ressources  et  mon 
goût  attiédi  m'ont  bientôt  rendu  impossible  ,  et  que 
j'eusse  eu  même  bien  de  la  peine  à  faire  au  milieu  de 
mes  premiers  guides ,  et  plein  de  ma  première  ferveur. 
Livré  à  moi  seul,  n'ayant  plus  ni  savants  ni  livres  à 
consulter,  forcé,  par  conséquent,  de  traiter  chaque 
article  en  lui-même  ,  et  sans  égard  à  ceux  qui  s'y  rap- 
portoient,  pour  éviter  des  lacunes,  j'ai  dû  faire  bien 
des  redites.  Mais  j'ai  cru  que  dans  un  livre  de  Fespéce 
de  celui-ci,  c'étoit  encore  un  moindx^e  mal  de  commet- 
tre des  fautes  que  de  faire  des  omissions. 

Je  me  suis  donc  attaché  sur-tout  à  bien  compléter 
le  vocabulaire  ,  et  non  seulement  à  n'omettre  aucun 
terme  technique  ,  mais  à  passer  plutôt  quelquefois  les 
limites  de  Fart ,  que  de  n'y  pas  toujours  atteindre  ;  et 
cela  m'a  mis  dans  la  nécessité  de  parsemer  souvent  ce 
dictionnaire  de  mots  italiens  et  de  mots  grecs  :  les  uns, 
tellement  consacrés  par  Tusage  ,  qu'il  faut  les  enten- 
dre même  dans  la  pratique;  les  autres,  adoptés  de 
même  par  les  savants  ,  auxquels,  vu  la  désuétude  de 
ce  qu'ils  expriment ,  on  n'a  pas  donné  de  synonymes 
en  françois.  J'ai  tâché  cependant  de  me  renfermer  dans 
ïTia  règle,  et  d'éviter  l'excès  de  JBros8ard,qui,  donnant 
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un  dictionnaire  François,  en  fait  le  vocabulaire  tont 
italien,  et  Tcnfle  de  mots  absolument  étrangers  à  l'art 
qu'il  traite.  Car  qui  s'imaginera  jamais  que  lavierge^ 
les  apôtres  ,  la  messe,  les  morts ^  soient  des  termes  de 
musique,  parcequ'il  y  a  des  musiques  relatives  à  ce 
qu'ils  expriment;  que  ces  autres  mots , page ^ Jeu illetj 
quatre,  cinq  ^  gosier,  raison,  déjà,  soient  aussi  des 
termes  tecliniques  ,parcequ"on  s'en  sert  quelquefois  en 
parlant  de  Tart? 

Quant  aux  parties  qui  tiennent  à  lart  sans  lui  être 
essentielles  ,  et  qui  ne  sont  pas  absolument  nécessaires 
à  Tintelligence  du  reste,  j'ai  évité,  autant  que  j'ai  pu, 
d'y  entrer.  Telle  estcelledes  instruments  de  musique, 
partie  vaste,  et  qui  rempliroit  seule  un  dictionnaire, 
sur- tout  par  rapport  aux  instruments  des  anciens. 
M.  Diderot  s'étoit  cbargé  de  celte  partie  dans  THlncy- 
clopédie;ct  comme  elle  n'entroit  pas  dans  mon  premier 
plan  ,  je  n'ai  eu  garde  del'y  ajouter  dans  la  suite,  après 
avoir  si  I)ien  senti  la  difficulté  d'exécuter  ce  plan  tel 
qu'il  étoit. 

J'ai  traité  la  partie  bàrmonique  dans  le  système  de  la 
basse  fondamentale,  quoique  ce  système,  imparfait, 
et  défectueux  à  tant  d'égards ,  ne  soit  point ,  selon  moi, 
celui  de  la  nature  et  de  la  vérité,  et  qu'il  en  résulte  un 
remplissage  sourd  et  confus, ])lutôt  qu'une  bonne  har- 
monie :  mais  c'est  un  système  enfin  ;  c'est  le  premier  , 
et  c'étoit  le  seul ,  jusqu'à  celui  de  M.  Tartini  ,  où  l'on 
ait  lié  par  des  principes  ces  nudtitndes  de  régies  isolées 
qui  semhloient  toutes  arbitraires  ,  et  qui  faisoient  de 
l'art  harmonique  une  étude  de  mémoire  plutôt  que  de 
raisonnement.  Le  système  de  M.  Tartini ,  quoicjue 
meilleur  à  mon  avis ,  n'étant  pas  encore  aussi  j^énéra- 
Jrmcnt  connu ,  ctii'avant  pas ,  du  moins  eu  Trance,  la 
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même  autorité  que  celui  de  M.  Rameau,  n'a  pasdiilui 
être  substitué  dans  un  livre  destiné  principalement 
pour  la  nation  Françoise.  Je  me  suis  donc  contenté  d'ex- 
poser de  mon  mieux  les  principes  de  ce  système  dans 
un  article  de  mon  dictionnaire;  et  du  reste  j'ai  cru  de- 
voir cette  déférence  à  la  nation  pour  laquelle  j'écrivois, 
de  préférer  son  sentiment  au  mien  sur  le  fond  de  la 
doctrine  harmonique.  Je  n'ai  pas  dû  cependant  m'abs- 
tenir,  dans  l'occasion,  des  objections  nécessaires  à  l'in- 
telligence des  articles  que  javois  à  traiter  :  c'eût  été 
sacrifier  Futilité  du  livre  au  préjugé  des  lecteurs;  c'eût 
été  flatter  sans  instruire  ,  et  changer  la  déférence  en 
lâcheté. 

J'exhorte  les  artistes  et  les  amateurs  de  lire  ce  livre 
sans  défiance,  et  de  le  juger  avec  autant  d'impartialité 
que  j'en  ai  mis  à  l'écrire.  Je  les  prie  de  considérer  que, 
ne  professant  pas,  je  n'ai  d  autre  intérêt  ici  que  celui 
delart;  et,  quand  j'en  aurois,je  devrois  naturellement 
appuyer  en  faveur  de  la  musique  françoise,  où  je  puis 
tenir  une  place,  contre  litalienne,  où  je  ne  puis  être 
rien.  Mais  cherchant  sincèrement  le  progrès  d'un  art 
que  j'aimois  passionnément,  mon  plaisir  a  fait  taire  ma 
vanité.  Les  premières  habitudes  m'ont  long-temps  at- 
laciié  à  la  musique  françoise,  et  j'en  étois  enthousiaste 
ouvertement.  Des  comparaisons  attentives  et  impar- 
tiales m'ont  entraîné  vers  la  musique  italienne,  et  je 
m'y  suis  livré  avec  la  niême  bonne  foi.  Si  quelquefois 
j'ai  plaisanté,  cétoit  pour  répondre  aux  autres  sur  leur 
pn)pre  ton;  mais  je  n'ai  pas,  comme  eux,  donné  des 
bons  mots  pour  toute  preuve,  et  je  n'ai  plaisanté  qu'a- 
près avoir  raisonné.  Maintenant  que  les  malheurs  et 
les  maux  mont  enfin  détaciié  d'un  goût  qui  n'avoit  pris 
sur  moi  que   trop  d  empire,  je  persiste,  par  le  seul 
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amour  de  la  vérité  ,  dans  les  jugements  que  le  seul 
amour  de  l'art  m'avoit  Fait  porter.  Mais,  dans  un  ou- 
vrage comme  celui-ci,  consacré  à  la  musique  en  géné- 
ral ,  je  n'en  connois  qu'une,  qui,  nétant  d'aucun  pays, 
est  celle  de  tous;  et  je  n"^  suis  jamais  entré  dans  la 
querelle  des  deux  musiques  que  quand  il  s  est  agi  d'é- 
claircir  quelque  point  important  au  progrès  commun. 
J'ai  fait  bien  des  fautes,  sans  doute,  mais  je  suis  assuré 
que  la  partialité  ne  m'en  a  pas  fait  commettreune  seule. 
Si  elle  m'en  fait  imputer  à  tort  par  les  lecteurs,  qu  y 
puis-je  faire?  ce  sont  eux  alors  qui  ne  veulent  pas  que 
mon  livre  leur  soit  bon. 

Si  l'on  a  vu ,  dans  d'autres  ouvrages  ,  quelques  arti- 
cles peu  importants  qui  sont  aussi  dans  celui-ci ,  ceux 
qui  pourront  faire  cette  remarque  voudront  bien  se 
rappeler  que,  dès  l'année  lySo,  le  manuscrit  est  sorti 
de  mes  mains  sans  que  je  saclie  ce  qui!  est  devenu  de- 
puis ce  temps-là.  Je  n'accuse  personne  d'avoir  prismes 
articles, mais  il  n'est  pas  juste  que  d'autres  m'accusent 
d'avoir  pris  les  leurs. 

Moiicrs-Travers,  le  20  décembre  1764. 


AVERTISSEMENT. 

Quand  l'espèce  grammaticale  des  mots  pouvoit  em- 
barrasser quelque  lecteur,  on  l'a  désignée  par  les  abré- 
viations usitées  :  v.  n.,  verbe  neutre;  s.  w.,  substantif 
MASCULIN,  etc.  On  ne  s'est  pas  asservi  à  cette  spécifica- 
tion pour  cbaque  article,  parceque  ce  n'est  pas  ici  un 
dictionnaire  de  langue.  On  a  pris  un  soin  plus  nécessaire 
pour  des  mots  qui  ont  plusieurs  sens,  en  les  distinguant 
par  une  lettre  majuscule  quand  on  les  prend  dans  le 
sens  tecbnique  ,  et  par  une  petite  lettre  quand  on  les 
prend  dans  le  sens  du  discours.  Ainsi,  ces  mots,  air  eX. 
Air,  mesure  et  Mesure,  note  et  Note ,  temps  et  Temps, 
portée  et  Portée,  ne  sont  jamais  équivoques,  et  le  sens 
en  est  toujours  déterminé  par  la  manière  de  les  écrire  (i). 
Quelques  autres  sont  plus  embarrassants,  comme  Torif 
qui  a  dans  l'art  deux  acceptions  toutes  différentes.  On  a 
pris  le  parti  de  l'écrire  en  italique  pour  distinguer  un 
intervalle,  et  en  romain  pour  désigner  une  modulation. 
Au  moyen  de  cette  précaution,  la  phrase  suivante,  par 
exemple,  n'a  plus  rien  d'équivoque  : 

"  Dans  les  Tons  majeurs ,  l'intervalle  de  la  Tonique  à 
«  la  Médiante  est  composé  d'un  Ton  majeur  et  d'un  Toa 
«  mineur.  » 

(i)  Comme  cette  manière  d'écrire  différemment  les  mêmes  mots 
pourroit  jeter  de  la  bigarrure  dans  cette  édition,  où  l'on  s'est  fait 
une  loi  de  n'admettre  les  lettres  majuscules  que  pour  les  noms 
propres  seulement,  on  a  cru  ne  pas  devoir  en  faire  usage  dans  les 
mots  désignés  ci-dessus ,  et ,  à  cet  égard ,  s'ea  rapporter  eutière- 
meot  à  l'intelligeace  du  lecteur. 


DICTIONNAIRE 


DE  MUSIQUE 


A. 

A  mi  la  ^  K  la  mi  re,  ou  simplement  A  ,  sixième 
son  de  la  gamme  diatonique  et  naturelle;  lequel 
s'appelle  autrement /«.  (Voyez  GxiMME.) 

A  battuta.  (  Voyez  mesuré.  ) 

A  livre  ouvert  ,  ou  à  l'ouverture  du  livre. 
(  Voyez  LIVRE.  ) 

A  tempo.  (Voyez  mesuré.) 

Académie  de  musique.  Gest  ainsi  qu'on  appe- 
loit  autrefois  en  France,  ei  qu'où  appelle  encore 
en  Italie  une  assemblée  de  musiciens  ou  dama- 
teurs ,  à  laquelle  les  François  ont  depuis  donné 
le  nom  de  concert.  (Voyez  CONCERT.) 

Académie  royale  de  musique.  G  est  le  titre  que 
porte  encore  aujourd'hui  l'opéra  de  Paris.  Je  ne 
dirai  rien  ici  de  cet  établissement  célèbre,  sinon 
que  de  toutes  les  académies  du  royaume  et  du 
monde,  c'est  assurément  celle  qui  l'ait  le  plus  de 
bruit.  (  Voyez  opéra.) 

Acceint.  Ou  appelle  ainsi ,  selon  l'acception  la 
plus  générale  ,  toute  modilicationde  la  voi\  par- 
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lante  dans  la  durée  ou  dans  le  ton  des  syllabeâ 
et  des  mots  dont  le  discours  est  composé  ;  ce  qui 
montre  un  rapport  très  exact  entre  les  deux  usa- 
ges des  accents  et  les  deux  parties  de  la  méloilie, 
savoir  le  rhythme  et  lintonation.  Accentus ^  dit 
le  grammairien  Sergius  dans  Donat ,  quasi  ad- 
cantus.  Il  V  a  autant  *X accents  diflV'rcnts  (juil  y 
a  de  mauières  de  niodilicr  aiusi  la  voix;  et  il  y 
a  autant  de  genres  (^accents  qu  il  y  a  de  causes 
générales  de  ces  modifications. 

On  distingue  trois  de  ces  genres  dans  le  simple 
discours  :  savoir  ,  1  flccé'/i^grainmatical ,  qui  ren- 
ferme la  régie  des  accents  proprement  dits  ,  par 
lesquels  le  son  des  syllabes  est  grave  ou  aigu  , 
et  celle  de  la  quantité,  par  laquelle  chaque  syl- 
labe est  brève  ou  longue  ;  \  accent\o[\\(\\\Q  ou  ra- 
tionnel, que  plusieurs  confondent  nial-à-propo3 
'avec  le  précédent  :  cette  seconde  sorte  iXaccent 
indiquant  le  rapport,  la  connexion  plus  ou  moins 
grande  ([ue  les  propositions  et  les  idées  ont  entre 
elles  ,  se  marque  en  partie  par  la  ponctuation  ; 
enfin  Yaccent  patlu'licpie  ou  oratoire,  qui  ,  par 
diverses  inlicxious  de  voix,  par  un  ton  plus  ou 
moins  élevé  ,  par  un  p:«'ler  plus  vif  ou  plus  lent , 
exprime  les  sentiments  dont  celui  qui  parle  est 
agité  ,  et  les  comnuinitpie  à  ceux  tpii  1  écoulent. 
L'étude  de  ces  divers  accents  et  de  leurs  clléts 
dans  la  langue  doit  être  la  grande  affaire  du  nni- 
sicien;  et  Denys  d'Halirarnasse  regarde  avec  rai- 
son Yaccent  en  général  comme  la  semence  de 
toute   musique.    xVussi   devons -nous    admettra 
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pour  une  maxime  incontestable  que  le  plus  ou 
moins  ^accent  est  la  vraie  cause  qui  rend  les 
langues  plus  ou  moins  musicales  :  car  quel  se- 
roit  le  rapport  de  la  musique  au  discours  si  les 
tons  de  la  voix  chantante  n'imitoient  les  accents 
de  la  parole?  D'où  il  suit  que  moins  une  langue  a 
de  pareils  accents^  plus  la  mélodie  y  doit  être  mo- 
notone ,  languissante  et  fade,  à  moins  quelle  ne 
cherche  dans  le  bruit  et  la  force  des  sons  le  charme 
qu  elle  ne  peut  trouver  dans  leur  variété. 

Quant  à  \accent  pathétique  et  oratoire  ,  qui 
est  l'objet  le  plus  immédiat  de  la  musique  inii- 
tative  du  théâtre,  on  ne  doit  pas  opposer  à  la 
maxime  que  je  viens  d'établir  que  tous  les  hom- 
mes étant  sujets  aux  mêmes  passions  doivent  en 
avoir  également  le  langage  :  car  autre  chose  est 
Yaccent  universel  de  la  nature  ,  qui  arrache  à 
tout  homme  des  cris  inarticulés  ^  et  autre  chose 
Yaccent  de  la  langue,  qui  engendre  la  mélodie 
particulière  à  une  nation.  La  seule  différence  du 
plus  ou  moins  d'imagination  et  de  sensibilité 
qu'on  remarque  d'un  peuple  à  l'autre  en  doit  in- 
troduire une  infinie  dans  l'idiome  accentué ,  si 
j'ose  parler  ainsi.  L'Allemand  ,  par  exemple  , 
hausse  également  et  fortement  la  voix  dans  la 
colère;  il  crie  toujours  sur  le  même  ton.  L'Ita- 
lien, que  mille  mouvements  divers  agitent  rapi- 
dement et  successivement  dans  le  même  cas  » 
modifie  sa  voix  de  mille  manières  :  le  même 
fond  de  passion  régne  dans  son  ame  ;  mais  quelle 
variété  d'expressions  dans  ses  accents  ex.  dans  sou 
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Jaiif|fa{]c!  Or.,  ccst  à  celte  seule  variété  ,  qiuMiîd 
le  niusirien  sait  l'imiter,  qu'il  doit  l'énergie  et  la 
grâce  tic  son  chant. 

Malheureusement  tous  ces  accents  divers  ,  <|ui 
s'accordent  parfaitement  dans  la  houche  tle  l'ora- 
teur ,  ne  sont  pas  si  faciles  à  concilier  sous  la 
plume  du  musicien  ,  déjà  si  gène  par  les  régies 
particulières  de  son  art.  On  ne  peut  douter  <|ue 
Ja  musique  la  plus  parfaite  ou  du  moins  la  plus 
expressive  ne  soit  celle  où  tous  les  accents  sont 
le  plus  exactement  observés  ;  mais  ce  qui  rend 
ce  concours  si  difficile  est  que  trop  de  règles 
dans  cet  art  sont  sujettes  à  se  contrarier  mutuel- 
lement ,  et  se  contrarient  d  autant  plus  que  la 
langue  est  moins  musicale  ;  car  nulle  ne  lest 
parfaitement  :  autrement  ceux  qui  s'en  servent 
chanteroient  au  lieu  de  parler. 

Cette  extrême  difficulté  de  suivre  à-la-fois  les 
règles  de  tous  les  accents  oblige  donc  souvent 
le  compositeur  à  donner  la  préférence  à  Tune 
ou  à  1  autre  ,  selon  les  divers  genres  de  musicpie 
qn  il  traite.  Ainsi  les  aiis  de  danse  exigent  sur- 
tout un  accent  rhythmique  et  cadencé  dont  en 
cliaque  nation  le  caractère  est  déternuné  par  lu 
langue.  Vioccent  grammatical  doit  être  le  pre- 
mier consulté  dans  le  récitatif,  pour  rendre  |)lus 
sensil)le  l'art ieulation  des  mots  ,  sujetti^  à  se  ]>er- 
dre  par  la  rapidité  du  débit  dans  la  résonnance 
liarmonique  :  mais  Xaccent  passionné  renq)orte 
à  son  tour  dans  les  airs  dramatiques  ;•  et  tous 
deux  V  sont  sul)ordonnés  ,  sur-tout  dans  la  svni- 
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ï)honie  ,  à  une  troisième  sorte  ai  accent  ^  qu'on 
jîourroit  appeler  musical  ,  et  qui  est  en  quelque 
sorte  déterminé  par  l'espèce  de  mélodie  que  le 
musicien  veut  approprier  aux  paroles. 

En  effet  le   premier  et  le  principal  objet  de 
toute  musique  est  de  plaire  à  l'oreille;  ainsi  tout 
air  doit  avoir  un  chant  afjréable  :  voilà  la  pre- 
mière loi,  qu'il  n'est  jamais  permis  d'enfreindre. 
L'on  doit  donc  premièrement  consulter  la  mé- 
lodie et  Xaccent  musical  dans  le  dessein  d'un  air 
quelconque  :  ensuite,  s  il  est  question  dun  chant 
dramatique  et  imitatif ,  il  faut  chercher  Xaccent 
pathétique  qui  donne  au  sentiment  son  expres- 
sion, et  r<26'ce«f  rationnel  par  lequel  le  musicien 
rend  avec  justesse  les  idées  du  poète;  car  pour 
inspirer  aux  autres  la  chaleur  dont  nous  sommes 
animés  en  leur  parlant ,  il  faut  leur  faire  enten- 
dre ce   que  nous  disons.  \^accent  grammatical 
est  nécessaire  par  la  même  raison  ;  et  cette  refile, 
pour  êtreici  la  dernière  en  ordre,  n'est  pas  moins 
indispensahle  que  les  deux  précédentes,  puisque 
le  sens  des  propositions  et  des  phrases  dépend 
absolument  de  celui  des  mots:  mais  le  musicien 
qui  sait  sa  lanf;ue  a  rarement  besoin  de  songer 
à  cet  accent  ;  il  ne  sauroit  chanter  son  air  sans 
s'apercevoir  s  il  parle  bien  ou  mal,  et  il  lui  sulfit 
desavoir  qu  il  doit  toujours  bien  parler. Heureux 
toutefois  ([uand  une  mélodie  flexible  et  coulante 
necesse  jamais  de  se  prêter  à  ce  qu  exige  la  langue! 
Les  musiciens  françois  ont  en  particulier  des  se- 
cours qui  rendent  sur  ce  point  leurs  erreurs  iro- 
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pardonnal)les ,  et  sur-tout  le  traité  de  la  Prosodie 
françoise  de  M.  labbé  d'Olivet,  qu  ils  devroient 
tous  consulter.  Ceux  qui  seront  en  état  de  s'é- 
lever plus  haut  pourront  étudier  la  Grammaire 
de  Port-Royal ^  et  les  savantes  notes  du  philo- 
sophe qui  la  commentée  ;  alors  en  appuyant 
l'usage  sur  les  régies  ,  et  les  règles  sur  les  prin- 
cipes,  ils  seront  toujours  sûrs  de  ce  quils  doi- 
vent faire  dans  l'emploi  de  \  accent  grammatical 
de  toute  espèce. 

Quant  aux  deux  autres  sortes  ()iaccents  ,  on 
peut  moins  les  réduire  en  règles ,  et  la  pratique 
en  demande  moins  d  étude  et  plus  de  talent.  On 
ne  trouve  point  de  sang  hoid  le  langage  des  pas- 
sions, et  cest  une  vérité  rebattue  quil  faut  être 
ému  soi-même  pour  émouvoir  les  autres.  Rien 
ne  peut  donc  suppléer  ,  dans  la  recherche  de 
\accent  pathétique,  à  ce  génie  qui  réveille  ù 
volonté  tous  les  sentiments  ;  et  il  n'y  a  d'autre 
art  en  cette  partie  que  d'allumer  en  son  propre 
cœur  le  feu  ([u'on  veut  porter  dans  celui  des 
autres.  (  Voyez  giîNIE.  )  Est-il  question  de  \ ac- 
cent rationnel  ,  l'art  a  tout  aussi  peu  de  prise 
pour  le  saisir,  par  la  raison  qu'on  n'apprend 
point  à  entendre  ii  des  sourds.  Il  faut  avouer 
aussi  que  cet  accent  est  moins  que  les  autres 
du  ressort  de  la  musi(pie,  parcequ'elle  est  bien 
plus  le  langajje  des  sens  que  celui  de  l'esprit. 
Donnez  donc  au  musicien  beaucoup  tl'iniages  ou 
de  sentiments  et  peu  de  simples  idées  à  rendre  ; 
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car  il  n'y  a  que  les  passions  qui  chantent,  l'en- 
tendement ne  fait  que  parler. 

Accent.  Sorte  d'agrément  du  chant  François  , 
qui  se  notoit  autrefois  avec  la  musique  ,  mais 
que  les  maîtres  de  goût  du  chant  marquent  au- 
jourd'hui seulement  avec  du  crayon  jusqu'à  ce 
que  les  écoliers  sachent  le  placer  d'eux-mêmes. 
Li'accent  ne  se  pratique  que  sur  une  syllahe  lon- 
gue, et  sert  de  passage  d'une  note  appuyée  à  une 
autre  note  non  appuyée  placée  sur  le  même  de- 
gré; il  consiste  en  un  coup  de  gosier  qui  élève 
le  son  d'un  degré ,  pour  reprendre  à  l'instant  sur 
la  note  suivante  le  même  son  d'où  l'on  est  parti. 
Plusieurs  donnoient  le  nom  de  plainte  à  Vac- 
cent.  (Voyez  le  signe  et  l'effet  de  V accent ,  plan- 
che B ,  figure  1 3.  ) 

Accents.  Les  poètes  emploient  souvent  ce  mot 
au  pluriel  pour  signifier  le  chant,  même  et 
l'accompagnent  ordinairement  d'une  épithéte  , 
comme  doux  ,  tendres ^  tristes  accents:  alors  ce 
mot  reprend  exactement  le  sens  de  sa  racine  ; 
car  il  vient  de  canere ,  cantus ,  d  oii  l'on  a  fait 
accentus  ^  comme  concentus. 

Accident  ,  accidentel.  On  appelle  accidents 
ou  signes  accidentels  les  hémols ,  dièses  ou  hé- 
quarres  qui  se  trouvent  par  accident  dans  le 
courant  d'un  air,  et  qui  par  conséquent  n'étant 
pas  à  la  clef  ne  se  rapportent  pas  au  mode  ou 
ton  principal.  (  Voyez DiÈsE,RÉMOL  ,  TON,  MODE, 
CLEF  TRANSPOSÉE.  ) 
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On  appelle  aussi  lignes  accidentelles  celles 
qu'on  ajoute  au-dessus  ou  au-dessous  de  la  por- 
tée pour  placer  les  notes  qui  passent  son  éten- 
due.  (  Voyez  LIG>E  ,   PORTÉE.  ) 

Accolade.  Trait  per|)en(liculaire  aux  lij^nes , 
tiré  à  la  maq^e  d  une  partition  ,  et  par  Iccjuel 
on  joint  ensemble  les  portées  de  toutes  les 
parties.  Comme  toutes  ces  parties  doivent  s'exé- 
cuter en  même  temps ,  on  comi)tc  les  lij^nes  d  une 
partition,  n(Mi  par  les  portées,  mais  parles  ac- 
coladf's^  et  tout  ce  qui  est  compris  sous  une  Ac- 
colade ne  forme  qu'une  seule  liffue.  (Voyez 
partjtio:n.  ) 

Accompagnateur.  Celui  qui  dans  un  concert 
accompagne  de  l'orfiue  du  clavecin,  ou  de  tout 
autre  insirument  d'accompagnement.  (  Voyez 
accompagnement.  ) 

Il  faut  quun  bon  accompagnateur  so\\  grand 
musicien,  quil  sache  à  fond  Iharmonie  ,  (|uil 
connoisse  bien  son  clavier,  quil  ait  forcille  sen- 
sil)le,  les  doigts  souples,  et  le  goût  sur. 

Gest  à  \ accompagnateur  de  donner  le  ton 
aux  voix  et  le  mouvement  à  lorcliestre.  La  prc-- 
mière  de  ces  fonctions  exige  quil  ait  toujours 
sous  un  doigt  la  note  du  chaut  pour  la  refrap- 
per au  besoin,  et  soutenir  ou  remettre  la  voix 
quand  elle  foiblit  ou  s'égare.  \a\  seconde  e\i{;e 
quil  mar(|ue  la  basse  et  son  accompagnement 
par  des  coups  fermes,  égaux,  détachés,  et  bien 
réglés  à  tous  égards ,  afin  de  bien  faire  sentir  Ici 
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mesure  aux  concertants,  sur-tout  au  commen- 
cement des  airs. 

On  trouvera  dans  les  trois  articles  suivants  les 
détails  qui  peuvent  manquer  à  celui-ci. 

AcC0MPAGNEME^T.  Gcst  l'exëcution  d  une  har- 
monie complète  et  régulière  sur  un  instrument 
propre  à  la  rendre  ,  tel  que  Torgue ,  le  clavecin  , 
le  téorbe,  la  guitare,  etc.  Nous  prendrons  ici 
le  clavecin  pour  exemple,  d'autant  plus  quil  est 
presque  le  seul  instrument  qui  soit  demeuré  en 
usage  pour  l  accompagnement 

On  y  a  pour  guide  une  des  parties  de  la  mu- 
sique ,  qui  est  ordinairement  la  basse.  On  tou- 
che cette  basse  de  la  main  gauche ,  et  de  la  droite 
l'harmonie  indiquée  par  la  marche  de  la  basse, 
par  le  chant  des  autres  parties  qui  marchent  en 
même  temps  ,  par  la  partition  qu'on  a  devant  les 
yeux ,  ou  par  les  chiffres  qu'on  trouve  ajoutés  à 
la  basse.  Les  Italiens  méprisent  les  chiffres;  la 
partition  mêmclcur  est  peu  nécessaire  •  la  promp- 
titude et  la  finesse  de  leur  oreille  y  supplée  ,  et 
ils  accompagnent  fort  bien  sans  tout  cet  appa- 
reil. Mais  ce  n'est  qu'à  leur  disposition  naturelle 
qu'ils  sont  redevables  de  cette  facilité  ,  et  les  au- 
tres peuples,  qui  ne  sont  pas  nés  comme  eux 
pour  la  musique,  trouvent  à  la  pratique  delW- 
compagnement  des  obstaclespresque  insurmon- 
tables :  il  faut  des  huit  et  dix  années  pour  y  réus- 
sir passablement.  Quelles  sont  donc  les  causes 
qui  retardent  ainsi  l'avancement  des  élèves  et 
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embarrassent  si  lon(T- temps  les  maîtres,  si  la 

seule  difFiculté  de  l'art  ne  fuit  point  cela  i^ 

Il  y  en  a  deux  principales  :  lune  dans  la  ma- 
nière de  chiffrer  les  basses  ;  l'autre ,  dans  la  mé- 
thode de  \ accompagnement.  Parlons  d  abord  de 
la  première. 

Les  signes  dont  on  se  sert  pour  chiffrer  les 
basses  sont  en  trop  [jrand  nombre  :  il  y  a  si  peu 
daccords  fondamentaux  !  pourquoi  faut-il  tant 
de  chiffres  pour  les  exprimer?  Ces  mêmes  signes 
sont  équivoques,  obscurs,  insuffisants  :  par  exem- 
ple ,  ils  ne  déterminent  presque  jamais  l'espèce 
des  intervalles  qu  ils  expriment ,  ou  ,  qui  pis  est, 
ils  en  indi«j[uent  d'une  autre  espèce.  On  barre 
les  uns,  pour  marquer  des  dièses;  on  en  barre 
d  autres  ,  pour  mar({uer  des  bémols  :  les  inter- 
valles majeurs  et  les  superflus,  même  les  dimi- 
nués ,  s'expriment  souvent  de  la  même  manière  : 
quand  les  chiffres  sont  doubles,  ils  sont  trop 
confus  ;  quand  ils  sont  sinq)les,  ils  n'oflrent  pres- 
que jamais  que  lidée  d  un  seul  intervalle;  de 
sorte  quon  en  a  toujours  plusieurs  à  sous-en- 
tendre  et  à  déterminer. 

Comment  remédier  à  ces  inconvénients  ?  Fau- 
dra-t-il  multiplier  les  signes  pour  tout  exprimer? 
mais  on  se  plaint  «pi  il  y  en  a  dcja  trop,  Fau- 
dra-t-il  les  réduire?  on  laissera  ]dus  de  choses  à 
deviner  à  laccompagnateur,  qui  n  est  déjà  que 
trop  occupé;  et  dès  qu'on  fait  tant  que  d'em- 
ployer des  chiffres  ,  il  faut  qu'ils  puissent  tout 
dire.   Que  faire  donc?  Inventer  de  nouveaux 
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signes,  perfectionner  le  doigter,  et  taire  des 
signes  et  du  doigter  deux  moyens  combinés 
qui  concourent  à  soulager  l'accompagnateur. 
C'est  ce  que  M.  Rameau  a  tenté  avec  beaucoup 
de  sagacité  dans  sa  Dissertation  sur  les  diffé- 
rentes méthodes  d'accompagnement.  Nous  ex- 
poserons aux  mots  cJiiffres  ci  doigter  \cs  moyens 
quil  propose.  Passons  aux  méthodes. 

Gomme  l'ancienne  musique  n'étoit  pas  si  com- 
posée que  la  nôtre  ni  pour  le  chant  ni  pour 
l'harmonie,  et  qu'il  n  y  avoit  guère  d'autre  basse 
que  la  fondamentale  ,  tout  \ accompagnement 
ne  consistoit  qu'en  une  suite  d'accords  parfaits , 
dans  lesquels  l'accompagnateur  substituoit  de 
temps  en  temps  quelque  sixte  à  la  quinte  ,  selon 
que  l'oreille  le  conduisoit  :  ils  n'en  savoient  pas 
davantage.  Aujourd'hui  quon  a  varié  les  mo- 
dulations, renversé  les  parties  ,  surchargé,  peut- 
être  gâté  Iharmonie  par  des  foules  de  dissonan- 
ces ,  on  est  contraint  de  suivre  d  autres  règles. 
Campion  imagina, dit-on,  celle  qu'on  appelle  ré- 
gie de  foctave  (voyez  RÈGLE  DE  l'octave);  et 
c  est  par  cette  méthode  que  la  plupart  des  maî- 
tres enseignent  encore  aujourdhui  \ accompa- 
gnement. 

Les  accords  sont  déterminés  par  la  règle  de 
l'octave  relativement  au  rang  qu  occupent  les 
notes  de  la  basse  et  à  la  marche  qu'elles  suivent 
dans  un  ton  donné.  Ainsi  le  ton  étant  connu, 
la  note  de  la  basse-continue  aussi  connue  ,  le 
rang  de  cette  note  dans  le  ton,  le  rang  de  la  note 
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qui  la  précède  imnituliatcmcnl,  cl  le  ran^"  de  la 
note  qui  la  suit,  on  ne  se  trompera  pas  beau- 
coup en  accompagnant  par  la  renifle  de  loctave, 
si  le  compositeur  a  suivi  1  harmonie  la  plus  sim- 
ple et  la  pins  naturelle  :  mais  cest  ce  qu  on  ne 
iJoit  fjuèrc  attendre  de  la  musique  d'aujourd'hui, 
si  ce  n'est  peut-être  en  Italie ,  oii  l'harmonie  pa- 
roit  se  biinplificr  à  mesure  qu'elle  saltèrc  ail- 
leurs. De  plus,  le  moyen  d'avoir  toutes  ces  cho- 
ses incessamment  présentes?  et, tandis  que  l'ac- 
compafjnateur  sen  instruit,  cpie  deviennent  les 
doi(;ts:' A  peine  atteint-on  un  accord  quil  sen 
offre  un  autre,  et  le  moment  de  la  réflexion  est 
précisément  celui  de  l'exécution.  Il  n'y  a  qu'une 
habitude  consommée  de  musicpie,  une  expé- 
rience réih'chie  ,  la  facilité  de  lire  une  lij;ne  de 
musique  d'un  coup-dœil,  ([ui  puissent  aider  eu 
ce  moment  :  encore  les  plus  habiles  se  trom- 
pent-ils avec  ce  secours.  Que  de  fautes  échap- 
pent ,  durant  1  exécution  ,  à  laccompajjnaieur 
le  mieux  exercé  ! 

Attendra-t-on,  même  pour  accompaj^ner,  que 
1  oreille  soit  formée,  quon  sache  lire  aisément 
et  rapidement  toute  musi([uc,  <|u'ou  puisse  dé- 
brouiller à  livre  ouvert  une  partition i"  Mais,  en 
fût-on  là,  ou  auroit  encore  besoin  d'une  habi- 
tuile  de  doi{jter  fondée  sur  dautres  principes 
Ôl  accompagnement  ([we  ceux  qu'on  a  donnés  jus- 
qu'à M.  Rameau. 

Les  maîtres  /élés  ont  bien  senii  liiisufFisaure 
de  leuis  rc(jles  :  pour  y  suppléer  ils  ont  eu  re- 
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cours  à  rénumération  et  à  la  descriplion  des 
consonnances  dont  chaque  dissonance  se  pré- 
pare, s'accompagne,  et  se  sauve  dans  tous  les 
différents  cas  :  détail  prodigieux  que  la  multi- 
tude des  dissonances  et  de  leurs  combinaisons 
fait  assez  sentir,  et  dont  la  mémoire  demeure 
accablée. 

Plusieurs  conseillent  d'apprendre  la  compo- 
sition avant  de  passer  à  \ accompagnement  : 
comme  si  \ accompagnement  n'étoit  pas  la  com- 
position même,  à  linvention  près,  qu'il  faut  de 
plus  au  compositeur!  c'est  comme  si  Ion  pro- 
posoit  de  commencer  par  se  faire  orateur  pour 
apprendre  à  lire.  Combien  de  gens ,  au  con- 
traire, veulent  qu'on  commence  par  r«cco/??/?a- 
^/ze/7z<?/z?  a  apprendre  la  composition  !  et  cet  ordre 
est  assurément  plus  raisonnable  et  plus  naturel. 

La  marche  de  la  basse,  la  régie  de  l'octave, la 
manière  de  préparer  et  sauver  les  dissonances  , 
la  composition  en  général ,  tout  cela  ne  concourt 
guèie  qu'à  montrer  la  succession  d'un  accord  à 
un  autre;  de  sorte  qu'à  chaque  accord,  nouvel 
objet,  nouveau  sujet  de  réflexion.  Quel  travail 
continuel!  (piand  fesprit  sera-t-il  assez  instruit, 
quand  l'oreille  sera-t-elle  assez  exercée  pour  que 
les  doigts  ne  soient  plus  arrêtés? 

Telles  sont  les  dilïicultés  que  M.  Rameau  s'est 
proposé  d  aplanir  par  ses  nouveaux  chiffres  et 
par  ses  nouvelles  régies  ôi! accompagnement. 

.le  tâcherai  d'exposer  en  peu  de  mots  les  prin- 
cipes sur  lesquels  sa  méthode  est  fondée. 
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Il  n'y  a  dans  1  harmonie  que  des  consonnan- 
ces  et  des  dissonances;  il  n'y  a  donc  que  des  ac- 
cords consonnants  et  des  accords  dissonants. 

Chacun  de  ces  accords  est  fondamentalement 
divisé  par  tierces.  (C'est  le  système  de  M.  Ra- 
meau.) L'accord  consonnant  est  composé  de 
trois  notes,  comme  utmi sol;  et  le  dissonant  de 
quatre,  comme  sol  si  ré  fa  ;  laissant  à  part  la 
supposition  et  la  suspension  ,  qui,  à  la  place  des 
notes,  dont  elles  exigent  le  retranchement ,  en 
introduisent  d autres  comme  par  licence;  mais 
\ accompagnement  u  eu  porte  toujours  que  qua- 
tre. (Voyez  SUPPOSITION  et  suspension.) 

Ou  des  accords  consonnants  se  succèdent,  ou 
des  accords  dissonants  sont  suivis  d  autres  ac- 
cords dissonants,  ou  les  consonnants  et  les  dis- 
sonants sont  entrelacés. 

L'accord  consonnant  parfait  ne  convenant 
quà  la  tonique,  la  succession  des  accords  con- 
sonnants fournit  autant  de  tonicjues  ,  et  par 
conséquent  autant  de  changements  de  ton. 

Les  accords  dissonants  se  succèdent  ordinai- 
rement dans  un  même  ton,  si  les  sons  ny  sont 
point  altérés.  La  dissonance  lie  le  sens  harmo- 
nique; un  accord  y  fait  désirer  l'autre,  et  sentir 
que  la  phrase  n'est  pas  finie.  Si  le  ton  <  hange 
dans  cette  succession,  ce  changement  est  tou- 
jours annoncé  par  un  dièse  ou  par  un  bémol. 
Quant  à  la  troisième  succession,  savoir  l'entre- 
lacement des  accords  consonnants  et  dissonants , 
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M.  Rameau  la  réduit  à  deux  cas  seulement;  et 
il  prononce  en  général  qu'un  accord  consonnant 
ne  peut  être  immédiatement  précédé  d'aucun 
autre  accord  dissonant  que  celui  de  septième  de 
la  dominante-tonique,  ou  de  celui  de  sixte- 
quinte  de  la  sous-dominante,  excepté  dans  la 
cadence  rompue  et  dans  les  suspensions  ;  en- 
core prétend-il  qu'il  n'y  a  pas  d'exception  quant 
au  fond.  11  me  semble  que  laccord  parfait  peut 
encore  être  précédé  de  l'accord  de  septième  di- 
minuée, et  même  de  celui  de  sixte- superflue; 
deux  accords  originaux ,  dont  le  dernier  ne  se 
renverse  point. 

Voilà  donc  trois  textures  différentes  des  phra- 
ses harmoniques  :  i.des  toniques  qui  se  succè- 
dent et  forment  autant  de  nouvelles  modulations  ; 
2.  des  dissonances  qui  se  succèdent  ordinaire- 
ment dans  le  même  ton  ;  3.  enfin  des  conson- 
nances  et  des  dissonances  qui  s'entrelacent ,  et 
où  la  consonnance  est  ,  selon  M.  Rameau  ,  né- 
cessairement précédée  de  la  septième  de  la  do- 
minante ,  ou  de  la  sixte-quinte  delà  sous-domi- 
nante. Que  reste-t-il  donc  à  faire  pour  la  facilité 
de  \ accompagnement,  sinon  d'indiquer  à  lac- 
compagnateur  quelle  est  celle  de  ces  textures  qui 
régne  dans  ce  qu'il  accompagne?Or,  c'est  ce  que 
M.  Rameau  veut  qu'on  exécute  avec  des  carac- 
tères de  son  invention. 

Un  seul  signe  peut  aisément  indiquer  le  ton  , 
la  tonique ,  et  son  accord. 
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De  là  se  tire  la  connoissance  des  dièses  et  des 
bémols  qui  doivent  entrer  dans  la  composition 
des  accords  d'une  tonique  à  une  autre. 

La  succession  fondamentale  par  tierces  ou 
par  quintes,  tant  en  mentant  qu'en  descen- 
dant ,  donne  la  première  texture  des  phrases 
harmoniques  ,  toute  composée  d'accords  con-» 
sonnants. 

I^a  succesion  fondamentale  par  quintes  ou  par 
tierces,  en  descendant,  donne  la  seconde  tex- 
ture ,  composée  d'accords  dissonants ,  savoir  des 
accords  de  septième  ;  et  cette  succession  donne 
une  harmonie  descendante. 

Lharnionie  ascendante  est  fournie  par  une 
succession  de  quintes  en  montant  ou  de  quartes 
en  descendant ,  accompafynées  de  la  dissonance 
propre  à  cette  succession  ,  qui  est  la  sixte-ajou- 
tée  ;  et  c'est  la  troisième  texture  des  phrases 
harmoniques.  Cette  dernière  n'avoit  jusqu'ici  été 
observée  par  personne  ,  pas  même  par  M.  lîa-^ 
meau  ,  quoiquil  en  ait  découvert  le  j)rinripe 
dans  la  cadence  quil  appelle  irrcgulicre.  Ainsi, 
par  les  rè{jles  ordinaires,  I  harmonie  (pii  naît 
dune  succession  de  dissonances  descend  tou- 
jours ,  (juoique ,  selon  les  vrais  principes  et 
selon  la  raison  ,  elle  doive  avoir  en  montant 
iHie  profjression  tout  aussi  ré{yulière  quen  des- 
cendant. 

Les  cadences  fondanxiitiles  doniiiMit  la  qua- 
trième texture  de  phrases  harmoniques  ,  oii  les 
consonnanccs  et  le?  dissojiances  sentrelacent. 
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Toiitesces  textures  peuvent  être  indiquées  par 
des  caractères  simples  ,  clairs  ,  peu  nombreux  , 
qui  puissent  en  même  temps  indiquer  quand  il 
le  faut  la  dissonance  en  fjénéral  ;  car  l'espèce  en 
est  toujours  déterminée  par  la  texture  même.  On 
commence  par  s'exercer  sur  ces  textures  prises 
séparément  ;  puis  on  les  fiait  succéder  les  unes 
aux  autres  sur  chaque  ton  et  sur  chaque  mode 
successivement. 

Avec  ces  précautions ,  M.  Rameau  prétend 
qu'on  apprend  plus  d'accompagnement  en  six 
mois  quon  nen  apprenoit  auparavant  en  six 
ans,  et  il  a  1  expérience  pour  lui  (Voyez  chiffres 
et  DOIGTER.  ) 

A  l'égard  de  la  manière  d'accompagner  avec 
intelligence,  comme  elle  dépend  plus  de  lusage 
et  du  goût  que  des  règles  qu'on  en  peut  donner, 
je  me  contenterai  de  faire  ici  quelques  observa- 
tions générales  que  ne  doit  ignorer  aucun  accom- 
pagnateur. 

I.  Quoique  dans  les  principes  de  M.  Rameau 
l'on  doive  toucher  tous  les  sons  de  chaque  ac- 
cord, il  faut  bien  se  garder  de  prendre  toujours 
cette  règle  à  la  lettre.  Il  y  a  des  accords  qui  se- 
roient  insupportables  avec  tout  ce  remplissage. 
Dans  la  plupart  des  accords  dissonants ,  sur- 
tout dans  les  accords  par  supposition  ,  il  y  a 
quelque  son  à  retrancher  pour  en  diminuer  la 
dureté  :  ce  son  est  quelquefois  la  sej)tièn}0  ,  quel- 
quefois la  quinte;  (juelqucfois  lime  et  lautre  se 
retranchent.  On  retranche  encore  assez  souvent 
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la  quinte  ou  l'octave  de  la  basse  dans  les  accords 
dissonants,  pour  évitei  des  octaves  ou  des  quintes 
de  suite  qui  peuvent  faire  un  mauvais  effet ,  sur- 
tout aux  extrémités.  Parla  même  raison,  quand 
la  note  sensible  est  dans  la  basse,  on  ne  la  met 
pas  dans  \ accompagnement  ;  et  Ton  double  au 
lieu  de  cela  la  tierce  ou  la  sixte  de  la  main 
droite.  On  doit  éviter  aussi  les  intervalles  de 
seconde,  et  d avoir  deux  doigts  joints,  car  cela 
fait  une  dissonance  fort  dure,  qu'il  faut  garder 
pour  quelques  occasions  où  lexpression  la  de- 
mande. En  général  on  doit  penser  en  accom- 
pagnant que ,  quand  M.  Rameau  veut  qu  on  rem- 
plisse tous  les  accords ,  il  a  bien  plus  d'égard  à 
la  mécanique  des  doigts  et  à  son  système  parti- 
culier d'accompagnement ,  qu'à  la  pureté  de 
Iharmonic.  Au  lieu  du  bruit  confus  que  fait  un 
pareil  accompagnement ^  il  faut  chercher  à  le 
rendre  agréable  et  sonore,  et  faire  (ju  il  nourrisse 
et  renforce  la  basse ,  au  lieu  de  la  couvrir  et  de 
l'étouffer. 

Que  si  l'on  demande  comment  ce  retranche- 
ment de  vsons  s  accorde  avec  la  définition  de  lac- 
compagnement  \M\v  une  harmonie  complète,  je 
réponds  (|ue  ces  retranchements  ne  sont,  dans 
le  vrai,  (ju  hypothétiques  et  seulement  dans  le 
système  «le  M.  Ilamran  ;  «pie,  suivant  la  nature, 
ces  accords,  en  apj)arence  ainsi  nmtilés,  ne  sont 
pas  moins  complets  que  les  autres,  puisque  les 
sons  qu'on  y  .suppose  ici  retranchés  les  rendroient 
choquants  et  souvent  insupportables  j  (ju'en  effet 
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les  accords  dissonants  ne  sont  point  remplis  dans 
le  système  de  M.  Tartini  comme  dans  celui  de 
M.  Rameau  ;  que  par  conséquent  des  accords 
défectueux  dans  celui-ci  sont  complets  dans 
l'autre  ;  qu  enfin  le  bon  goût  dans  l'exécution 
demandant  qu'on  s'écarte  souvent  de  la  régie 
{générale,  et  \ accompagnement  le  plus  régulier 
n'étant  pas  toujours  le  plus  agréable,  la  défini- 
tion doit  dire  la  régie,  et  l'usage  apprendre  quand 
on  s  en  doit  écarter. 

II.  On  doit  toujours  proportionner  le  bruit  de 
\ accompagnement  3W  caractère  de  la  musique  et 
à  celui  des  instruments  ou  des  voix  que  l'on  doit 
accompagner.  Ainsi  dans  un  chœur  on  fi^appe 
de  la  main  droite  les  accords  pleins  ;  de  la  gauche 
on  redouble  l'octave  ou  la  quinte,  quelquefois 
tout  l'accord.  On  en  doit  faire  autant  dans  le 
récitatif  italien  ;  car  les  sons  de  la  basse  n'y  étant 
pas  soutenus ,  ne  doivent  se  faire  entendre  qu'a- 
vec toute  leur  harmonie,  et  de  manière  à  rap- 
peler fortement  et  pour  long-temps  1  idée  de  la 
modulation.  Au  contraire ,  dans  un  air  lent  et 
doux ,  quand  on  n'a  qu'une  voix  foible  ou  un  seul 
instrument  à  accompagner ,  on  retranche  des 
sons,  on  arpège  doucement,  on  prend  le  petit 
clavier.  En  un  mot  on  a  toujours  attention  que 
\ accompagnement ^  qui  n'est  fait  que  pour  sou- 
tenir et  embellir  le  chant ,  ne  le  gâte  et  ne  le  cou- 
vre ])as. 

III.  Quand  on  frappe  les  mêmes  touches  povir 
prolonger  le  son  dans  une  note  longue  ou  une 
lo.  3 
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tenue,  que  ce  soit  plutôt  au  commencement  de 
la  mesure  ou  du  temps  fort,  que  dans  un  autre 
moment  :  on  ne  doit  rebattre  qu'en  marquant 
bien  la  mesure.  Dans  le  récitatif  italien  ,  quelque 
durée  que  puisse  avoir  une  note  de  bas.^e ,  il  no 
faut  jamais  la  frapper  qu  une  lois  et  fortement 
avec  tout  son  accord  ;  on  refrappe  seulement 
laccord  quand  il  change  sur  la  même  note  : 
mais  quand  un  accompaj^nement  de  violons 
régne  sur  le  récitatif,  alors  il  faut  soutenir  la 
basse  et  en  arpéger  l'accord. 

IV.  Quand  on  accompagne  de  la  musique  vo- 
cale, on  doit  par  \ accompognement  soutenir  la 
voix  ,  la  guider ,  lui  donner  le  ton  à  toutes  les  ren- 
trées, et  l'y  remettre  quand  elle  détonne  :  l'ac- 
compagnateur, ayant  toujours  le  chant  sous  les 
yeux  et  riiarmonie  présente  à  1  esprit ,  est  chargé 
spécialement  d'empèchcr  que  la  voix  ne  s'égare. 

(  Voyez  ACCOMPAGNATEUR.  ) 

V.  On  ne  doit  pas  accompagner  de  la  même 
manière  la  musique  italienne  et  la  franroise. 
Dans  celle-ci ,  il  faut  soutenir  les  sons,  les  arpéger 
gracieusement  et  continuellement  de  bas  en  haut, 
remjdir toujours  l'harmonie  autant  quil  se  peut, 
jouer  proprement  la  basse,  en  un  nujt  se  j)rêter 
à  tout  ce  qu'exige  le  genre.  Au  contraire  ,  en  ac- 
compagnant de  l'italien  ,  il  faut  frajiper  sinq)le- 
ment  et  détacher  les  notes  de  la  basse,  uy  taire 
ni  trilles  ni  agréments  ,  lui  conserver  la  marche 
égale  et  simple  qui  lui  convient  :  \accornpagnc- 
7îient doïi  être  plein  ,  sec  et  sans  arpéger,  excepte 
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ïe  cas  dont  j'ai  parlé  numéro  3 ,  et  quelques  te- 
nues ou  points-d'orgue.  On  y  peut  sans  scrupule 
retrancher  des  sons;  mais  alors  il  faut  bien  choisir 
ceux  qu'on  fait  entendre  ,  en  sorte  qu'ils  se  fon- 
dent dans  l'harmonie  et  se  marient  bien  avec  la 
voix.  fiCS  Italiens  ne  veulent  pas  qu'on  entende 
rien  dans  \  accompagnement  ni  dans  la  basse 
qui  puisse  distraire  un  moment  l'oreille  du  chant  ; 
et  leurs  accompagnements  sont  toujours  diriges 
sur  ce  principe  que  le  plaisir  et  l'attention  s'éva- 
porent en  se  partageant. 

VI.  Quoique  \ accompagnement  de  l'orgue  soit 
le  même  que  celui  du  clavecin  ,  le  goût  en  est 
très  différent.  Gomme  les  sons  de  l'orgue  sont 
soutenus ,  la  marche  en  doit  être  plus  liée  et 
moins  sautillante  :  il  faut  lever  la  main  entière 
le  moins  qu'il  se  peut ,  glisser  les  doigts  d'une 
touche  à  l'autre  ,  sans  ôter  ceux  qui  ,  dans  la 
place  où  ils  sont ,  peuvent  servir  à  laccord  où. 
l'on  passe.  Rien  n'est  si  désagréable  que  d  enten- 
dre hacher  sur  l'orgue  cette  espèce  daccompa- 
gnement  sec ,  arpégé ,  qu'on  est  forcé  de  pratiquer 
sur  le  clavecin.  (Voyez  le  mot  doigter.)  En  gé- 
néral l'orgue  ,  cet  instrument  si  sonore  et  si  ma- 
jestueux ne  s'associe  avec  aucun  autre,  et  ne 
fait  qu'un  mauvais  effet  dans  \ accompagne" 
ment ^  si  ce  n'est  tout  au  plus  pour  fortifier  ks 
rippienncs  et  les  chœurs. 

M.  Rameau,  dans  ses  Erreurs  sur  la  musique  , 
vient  d'établir  ou  du  moins  d'avancer  un  nou- 
veau principe,  dont  il  me  censure  fort  de  n'avoir 

3. 
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pas  parle  dans  1  Encyclopédie  ;  savoir  que  Vac- 
compagnement  T'eprésente  le  corps  sonore. Coxnxne 
j'examine  ce  principe  dans  un  autre  écrit,  je  nie 
dispenserai  d'en  parler  dans  cet  article  qui  n  est 
déjà  que  trop  Iomp.  Mes  disputes  avec  M.  Ra- 
meau sont  les  choses  du  monde  les  plus  inutiles 
au  propjiès  de  Tart ,  et  par  conséquent  au  but  de 
ce  dictionnaire. 

Accompagnement  est  encore  toute  partie  de 
tasse  ou  d'autre  instrument,  qui  est  composée 
sous  un  chant  pour  y  faire  harmonie.  Ainsi  un 
solo  de  violon  s'accompagne  du  violoncelle  ou 
du  clavecin,  et  un  accompagnement  i\c  ïlùic  se 
marie  fort  bien  avec  la  voix.  Lharnionie  de  1  ac- 
compagnement ajoute  à  i'affrément  du  chant  ^ 
en  rendant  les  sons  plus  sûrs  ,  leur  effet  plus 
doux  ,  la  modulation  phis  sensible,  et  ]x>rtant  à 
rorcille  un  léinoijjna{^e  île  justesse  qui  la  llatie. 
11  y  a  même  ,  par  rapport  aux  voix  ,  une  forte 
raison  de  les  faire  toujours  accompapuer  de  (piel- 
que instrument,  soit  en  ]iartie,  soit  à  iiniisson  ; 
car  quoi([ue  phisieursj)rét(Mulent  qu  en  chaulant 
la  voix  se  modilie  naturellement  selon  les  lois 
du  tempéranuMit  (  voyez  tempérament  ) ,  cej>en- 
dant  lexpérience  nous  dit  (]ue  les  voix  Icii  plus 
justes  et  les  mieux  exercées  ont  bien  de  la  peine 
à  se  m»iintenir  lonff-temps  dans  la  justesse  du 
ton  ,  quand  i  i(>n  ne  les  y  soutient.  A  force  de 
chanter  ou  monte  ou  l'on  descend  insensible- 
ment ;  «t  il  est  très  rare  qu  on  se  trouve  exacte- 
ment   en  liuissant  dans  le   ton   doit  Ton  éloit 
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parti.  G'est  pour  empêcher  ces  variations  que 
riiarmonic  d'un  instrument  est  employée  ;  elle 
maintient  la  voix  dans  le  même  diapason ,  ou 
l'y  rappelle  aussitôt  quand  elle  s'égare.  La  basse 
est  de  toutes  les  parties  la  plus  propre  à  Vaccom- 
pagnement ^  celle  qui  soutient  le  mieux  la  voix, 
et  satisfait  le  plus  l'oreille  ,  parcequ'il  n'y  en  a 
point  dont  les  vibrations  soient  si  fortes,  si  dé- 
terminantes, ni  qui  laisse  moins  d  équivoque 
dans  le  juj^ement  de  l'harmonie  fondamentale. 

Accompagner  ,  v.  a.  et  /z.  C'est  en  f^énéral 
jouer  les  parties  d'accompafjnement  dans  l'exécu- 
tion d'un  morceau  de  musique;  c'est  plus  parti- 
culièrement, sur  un  instrument  convenable, 
frapper  avec  chaque  note  de  la  basse  les  ac- 
cords qu'elle  doit  porter,  et  qui  s'appellent  i ac- 
compagnement. J'ai  suffisamment  expliqué  dans 
les  précédents  articles  en  quoi  consiste  cet  ac- 
compagnement. J'ajouterai  seulement  que  ce 
mot  même  avertit  celui  qui  accompagne  dars 
un  concert  (ju'il  n'est  chargé  que  d'une  partie 
accessoire ,  qu'il  ne  doit  s'attacher  qu  à  en  faire 
valoir  d'autres,  que  sitôt  qu'il  a  la  moindre  pré- 
tention pour  lui-même  ,  il  gâte  l'exécution  et  im- 
patiente à-la-fois  les  concertants  et  les  auditeurs; 
plus  il  croit  se  faire  admirer,  pbis  il  se  rend  ri- 
dicule ;  et  sitôt  qu'à  force  de  bruit  ou  d'orne- 
ments déplacés  il  détourne  à  soi  l'attention  due 
à  la  partie  principale  ,  tout  ce  qu'il  montre  de 
talent  et  d  exécution  montre  à-la-fois  sa  vanité 
et  son  mauvais  goût.  Pour  accompagner  avec 
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intelligence  et  avec  applaudissement,  il  ne  faut 
songer  qu'à  soutenir  et  faire  valoir  les  parties  es- 
sentielles, et  c'est  exécuter  fort  habilement  la 
sienne  que  d'en  faire  sentir  fclfet  sans  la  laisser 
remarquer. 

Accord,  s.  m.  Union  de  deux  ou  plusieurs 
sons  rendus  à-la-lbis  ,  et  formant  ensemble  un 
tout  harmonique. 

L'harmonie  naturelle  produite  par  la  réson- 
nance  d  un  corps  sonore  est  composée  de  trois 
sons  dirtVrcnts  ,  sans  compter  leurs  octaves  ,  les- 
quels forment  entre  eux  \ accord  le  plus  agréable 
et  le  plus  parfait  que  l'on  puisse  entendre  :  d'où 
on  l'appelle  par  excellence  accord  parfait.  Ainsi, 
pour  rendre  complète  l'harmonie  ,  il  faut  que 
charpie  accord  soit  au  moins  composé  de  trois 
sons.  Aussiles musiciens  trouvcnt-ilsdansle trio 
la  perfection  harmonique,  soit  parcequ'ilsy  em- 
ploient les  accords  en  entier  ,  soit  jiarceque  , 
clans  les  occasions  où  ils  ne  les  emploient  pas 
en  entier,  ils  ont  fart  de  donner  le  change  à 
l'oreille,  et  de  lui  persuader  le  contraire,  en  lui 
présentant  les  sons  principaux  i\Q^!>  accords  de 
manière  à  lui  faire  oublier  les  autres.  (Voyez 
TRIO.  )  Cependant  loctave  du  son  principal  pro- 
duisant de  nouveaux  rapports  et  de  nouvelles 
consonnances  par  les  compléments  des  inter- 
valles (  voyez  COMPLKMENT  ) ,  on  ajoute  ordinai- 
rement cette  octave  pour  avoir  IVnsemblc  de 
toutes  les  consonnances  dans  \\u  même  accord. 
(  Voyez  co^<so^"X.\JSCE.  )  De  plus,  f addition  de  la 
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dissonance  (  voyez  DissoNA^iCE  )  produisant  un 
quatrième  son  ajouté  à  Xaccord  parfait ,  cest 
une  nécessité  ,  si  l'on  veut  remplir  Yaccord  , 
d'avoir  une  quatrième  partie  pour  exprimer 
cette  dissonance.  Ainsi  la  suite  des  accords  ne 
peut  être  complète  et  liée  qu'au  moyen  de  quatre 
parties. 

On  divise  les  acc07'ds  en  parfaits  et  imparfaits. 
Uaccoi'd  parfait  est  celui  dont  nous  venons  de 
parler,  lequel  est  composé  du  son  fondamental 
au  grave ,  de  sa  tierce ,  de  sa  quinte  ,  et  de  son 
octave  :  il  se  subdivise  en  majeur  ou  mineur  , 
selon  fespèce  de  sa  tierce.  (  Voyez  majeur  ,  mi- 
neur. )  Quelques  auteurs  donnent  aussi  le  noni 
de  parfaits  à  tous  les  accords^  même  dissonants , 
dont  le  son  fondamental  est  au  grave.  Les  ac~ 
cor<^.y  imparfaits  sont  ceux  où  régne  la  sixte  au 
lieu  de  la  quinte,  et  en  général  tous  ceux  où  le 
son  grave  n'est  pas  le  fondamental.  Ces  déno- 
minations ,  qui  ont  été  données  avant  que  l'on, 
connût  la  basse  fondamentale  ,  sont  fort  mal  ap- 
pliquées :  celles  daccords  directs  ou  renversés 
sont  beaucoup  plus  convenaWes  dans  le  même 
sens.  (  Voyez  re^îversemekt.  ) 

Les  accords  se  divisent  encore  en  consonnants 
et  dissonants.  Les  accords  consonnants  sont  Yac- 
cord parfait  et  ses  dérivés  :  tout  autre  accord 
est  dissonant.  Je  vais  donner  une  table  des  uns 
et  des  autres  selon  le  système  de  M.  Rameau. 
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TABLE 

DE  TOUS  LES  ACCORDS 


REÇUS    DANS    1.  HARMONIE. 


ACCORDS  FONDAMENTAUX. 


ACCOUD    PARFAIT,    ET    SES    DERIVES. 

Le  son  fondamental       Sa  tierce  au  grave.      Sa  quinte  an  grave. 
;m  .".rave. 


S: 


I    -    Il     '    il 


-&- 


^ 


-e- 


-o- 


Accord  parfait.  Accord  de  sixte.       Accord  de  sixte- 

quarte. 

Cet  accord  constitue  le  ton  ,  et  ne  se  fait  que 
sur  la  tonique  :  sa  tierce  peut  être  majeure  ou 
mineure,  et  cest  celle  qui  constitue  le  mode. 

ACCORD  SENSIBLE  OU  DOMINA.NT,  ET  SES  DÉRIVLS. 

I.e  son  fondaiiicnt;il  Sa  tierce  Sa  (|uintc       Sa  scpticine 

au.;;ia\c.  an  j;raM'.  au   uraNf.  aii;;ra\c 


TT 


^^^^^^ 


Accord  .sensible.  De  faii.sso-         De  pi  lite-        Do  triton, 

quinte.       sixte-majeure. 

Aucun  des  sons  de  cet  accord  ne  peut  s'altérer 
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ACCORD    DE    SEPTIEME,    ET    SES    DERIVES. 

Le  son  fondamen-        Sa  tierce  Sa  quinte  Sa  septième 

tal  au  grave.  au  grave.  au  grave.  au  grave. 


^ 


lê: 


I 


6 


O 


O 


1  D 

Accord  De  grande-      De  petite-si.\te-     De  seconde. 

de  septième.  sixte.  mineure. 

La  tierce,  la  quinte,  et  la  septième,  peuvent 
s'altérer  dans  cet  accord. 

ACCORD  DE  SEPTIÈME  DIMINUEE,  ET  SES  DERIVES. 

he  son  fondamen-       Sa  tierce  Sa  quinte  Sa  septième 

ta!  au  grave.  au  grave.  au  grave.  au  grave. 


^ 


^"T^ 


4-^ 


^-m 


-e- 


r 


-e- 


;!ii!:- 


Accord  de  scpliè-  De  sixte-majcu-  De  tierce-mi-      De  seconde 
me  diminuée.         re  ,  et  fausse-     nenre,  ettri-       superflue, 
quinte.  ton. 

Aucun  des  sons  de  cet  accord  ne  peut  s'altérer. 


ACCORD    DE    SIXTE    AJOUTEE,    ET    SES    DERIVES. 

Le  son  fondamen-       Sa  tierce  Sa  quinte  Sa  sixte 

tal  au  grave.  au  grave.  au  grave.  au  f.iave. 


4  y  IM  H— ^'  Il  ^  ^ 


Accord  De  pelitc-sixle    De  seconde         De  sepiu-riie 

de  si.xte  ajoutée.  ajoutée.  ajoutée.  ajoutée. 

Je  joins  ici  par-tout  le  mot  ajoutée  pour  dis- 
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tinguer  cet  accord  et  ses  renversés  des  produc- 
tions scuîl)lal)lcs  de  \ accord  de  septième. 

Ce  dernier  renversement  de  septième  ajoutée 
n'est  pas  admis  par  M.  Rameau  ,  parceque  ce 
renversement  forme  un  accord  de  septième ,  et 
que  ïaccordàc  septième  est  londaincntal.  Cette 
raison  paroît  peu  solide.  Il  ne  l'audroit  donc  pas 
non  plus  admettre  la  {^rande  sixte  comme  un 
renversement,  puisque,  dans  les  propres  prin- 
cipes de  M.  Rameau ,  ce  même  accord  est  sou- 
vent fondamental.  Mais  la  prati(|ue  des  plus 
grands  musiciens  ,  et  la  sienne  même  dément 
lexclusion  qu'il  voudroit  établir. 

ACCOnO    DE    SIXTK    SlPERFLt'E. 


^^^-^ 


Cet  accord  ne  se  renverse  point,  et  aucun  de 
ses  sons  ne  peut  s'altérer.  Ce  n'est  proprement 
qu'un  accordée  petite-sixie-majeure,  tliésée  par 
accident,  et  dans  lequel  on  substitue  la  <[uinte 
à  la  quarte. 
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ACCORDS  PAR  SUPPOSITION. 

(Voyez  SUPPOSITION.) 


ACCORD   DE    NEUVIE3IE,    ET    SES   DERIVES. 


Le  son  supposé        Le  son  fonda 
^rave.  mental  au 

grave. 


au  gr 


Sa  tierce        Sa  septième 
au  grave.  au  grave. 


â 


-©- 


I  g  II  °  !l  g^ 


a 


Accord  De  septième,  De  sixte-quarte,  De  septième, 

de  neuvième.  et  sixte.  et  quinte.  et  seconde. 

C'est  un  accord  de  septième  auquel  on  ajoute 
un  cinquième  son  à  la  tierce  au-dessous  du  fon- 
damental. 

On  retranche  ordinairement  la  septième,  c'est- 
à-dire  la  quinte  du  son  fondamental ,  qui  est 
ici  la  note  marquée  en  noir  ;  dans  cet  état  Pac- 
cord  de  neuvième  peut  se  renverser  en  retran- 
chant encore  de  raccompa.gnement  l'octave  de 
la  note  qu'on  porte  à  la  basse. 

ACCORD   DE    QUINTE    SUPEllFLUE. 


— -o- 

— e- 


C'est  \ accord  sensible  d'un  ton  mineur  au- 
dessous  duquel  on  fait  entendre  la  médiante  ; 
ainsi  c'est  un  véritable  accoj'dde  neuvième;  mais 
il  ne  se  renverse  point,  à  cause  de  la  quarte  di- 


44  Acc 

minuée  que  doniieroit  avec  la  note  sensible  le 
son  supposé  porté  à  Tai^^ju ,  laquelle  quarte  est 
un  intervalle  banni  de  1  harmonie. 

ACCORD    d'onzième,   OU    QUARTE. 

Le  son  supposé         h\.  en  retran-     Le  son  fonda-  Sa  septième 
au  grave.  chaut  deux  sons,      mental    au         au  grave. 

grave. 

_0 Q_ 


U  i'     Il  ^.  J^HHgl 


o 

Accord  de  ncu-  Aciord         De  seplicnie',  De  seconde , 

vième,  et  quarte.  de  quarte.  et  quarte.         et  quinte. 

Cest  un  accord  do  septième  au-dessous  du- 
quel on  ajoute  un  cinquième  son  à  la  quinte  du 
fondamental.  On  ne  frappe  guère  cet  accord 
plein  à  cause  de  sa  dureté;  on  en  retranche  or- 
dinairement la  neuvième  et  la  septième,  et, 
pour  le  renverser ,  ce  retranchement  est  indis- 
pensable. 

ACCORD   DE    SEPTIEME    SUPERFLUE. 


I 


-^^O- 


1 


C'est  Vaccord  dominant  sous  lequel  la  basse 
fait  la  tonique. 
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ACCORD  DE  SEPTIEME  SUPERFLUE,  ET  SIXTE  MINEURE. 


d- 


1 


Cest  \accord  de  septième  diminuée  sur  la 
note  sensible  ,  sous  lequel  la  basse  fait  la  to- 
nique. 

Ces  deux  derniers  accords  ne  se  renversent 
point ,  parceque  la  note  sensible  et  la  tonique 
s'entendroient  ensemble  dans  les  parties  supé- 
rieures ;  ce  qui  ne  peut  se  tolérer. 

Quoique  tous  les  accords  soient  pleins  et  com- 
plets dans  cette  table  ,  comme  il  le  falloit  pour 
montrer  tous  leurs  éléments,  ce  n'est  pas  à  dire 
qu'il  faille  les  employer  tels;  on  ne  le  peut  pas 
toujours  et  on  le  doit  très  rarement.  Quant  aux 
sons  qui  doivept  être  préférés  selon  la  place  et 
îusafre  des  accords ,  c'est  dans  ce  clioix  exquis 
et  nécessaire  que  consiste  le  plus  [>rand  art  du 
compositeur.  (  Voyez  COMPOSITION  ,  MÉLODIE  , 
EFFET  ,  EXPRESSION  ,  etc.  ) 


FIN   DE   LA  T.\BLE  DES   ACCOftDS. 
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Nous  parlerons,  aux  mots  HARMONIE,  BASSE- 
FOXDAMEM  ALE  ,  COMPOSITION  ,  etc. ,  de  la  ma- 
nière (l'employer  tous  ces  accords  pour  en  for- 
mer une  harmonie  régulière.  J  ajouterai  seule- 
ment ici  les  observations  suivantes. 

I.  Cest  une  grande  erreur  de  penser  que  le 
choix  des  renversements  d'un  même  accord  soit 
indifférent  pour  Iharmonie  ou  pour  l'expression. 
Il  ny  a  pas  un  de  ces  renversements  qui  n'ait 
son  caractère  propre.  Tout  le  monde  sent  1  op- 
position qui  se  trouve  entre  la  douceur  de  la 
fausse-quinte  et  l'aigreur  du  triton,  et  cependant 
lun  de  ces  intervalles  est  renversé  de  lautre.  Il 
en  est  de  même  de  la  septième  diminuée  et  de 
la  seconde  superflue  ,  de  la  seconde  ordinaire  et 
de  la  septième.  Qui  ne  sait  coml>ien  la  quinte 
est   plus   sonore   ([ue    la    (juartc  ;   \j  accord  de 
f^randc-sixte  et  celui  de  pctite-sixte-mineiue 
sont  deux  faces  du  même  accord  fondauieiital  ; 
mais  de  cond)ien  lune  ncst-elle  [)as  plus  har- 
monieuse ([ue  lautre  !  haccord  de  petile-sixte- 
majeure,  au  contraire,  n'est-il  pas  plus  hrillant 
que  celui  de  fausse-quinte?  Kt ,  pour  ne  parler 
que  du  plus  sinq)le  de  tous  les  accords,  consi- 
ciérez  la  majesté  de  Xaccord  parfait,  la  douceur 
de  Xaccord  de  sixte,  et  la   fadeur  de   (ilui  de 
sixte-quarte ,  tous  cependant  conq)Osés  i\ci^  mê- 
mes sons.  En  général  les  intervalles  superflus, 
les  dièses  dans  le  haut,  sont  propres  par  leur 
dureté  à  exprimer  remportement,  la  colère  et 
les  passions  aiguës  :  au  contraire  les  bémols  a 
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Taigu  ,  et  les  intervalles  diminués  forment  une 
harmonie  plaintive  qui  attendrit  le  cœur.  Cest 
une  multitude  d  observations  semblables  qui  , 
lorsqu'un  habile  musicien  sait  s'en  prévaloir,  le 
rendent  maître  des  affections  de  ceux  qui  fé- 
coutcnt. 

II.  Le  clioix  des  intervalles  simples  n'est  guère 
moins  important  que  celui  des  accords  pour  la 
place  où  Ton  doit  les  employer.  G  est,  par  exem- 
ple, dans  le  bas  qu'il  faut  placer  les  quintes  et  les 
octaves  par  préférence ,  dans  le  haut  les  tierces 
et  les  sixtes.  Transposez  cet  ordre,  vous  gâterez 
l'harmonie  en  laissant  les  mêmes  accords. 

lïl.  Enfin,  Ton  rend  les  accords  plus  harmo- 
nieux encore  en  les  rapprochant  par  de  petits  in- 
tervalles plus  convenables  que  les  grands  à  la 
capacité  de  l'oreille.  G'est  ce  qu'on  appelle  res- 
serrer 1  hannonie  ,  et  que  si  peu  de  musiciens 
savent  pratiquer.  Les  bornes  du  diapason  des 
voix  sont  une  raison  de  plus  pour  resserrer  les 
chœurs.  On  peut  assurer  qu'un  chœur  est  mal 
lait  lorsque  les  accords  divergent  ,  lorsque  les 
parties  crient,  sortent  de  leur  diapason,  et  sont 
si  éloignées  les  unes  des  auties  qu'elles  semblent 
n'avoir  plus  de  rapport  entre  elles. 

On  appelle  encore  accord  l'état  dun  instru- 
ment dont  les  sons  fixes  sont  entre  eux  dans 
toute  la  justesse  qu  ils  doivent  avoir.  On  dit  en 
ce  sens  qu'un  instrument  est  <ï accord  ^  qu'il 
n'est  pas  (X accord^  qu'il  garde  ou  ne  gnrde  pas 
son  accord.  La  même  expression  s'emploie  pour 
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deux  voix  qui  chantent  ensemble  ,  pour  deux 
sons  qui  se  font  entendre  à-la-lois  ,  soit  à  Tunis- 
son,  soit  en  contre-parties. 

Accord  dissonant,  faux  accord,  accord  faux, 
sont  autant  de  différentes  choses  qu'il  ne  faut 
pas  confondre.  Accord  dissonant  est  celui  qui 
contient  quelque  dissonance;  accord  faux  ^  celui 
dont  les  sons  sont  mal  accordés  et  no  gardent 
pas  entre  eux  la  justesse  des  intervalles;  faux 
accord^  celui  qui  choque  l'oreille,  parceqiul  est 
mal  compose,  et  que  les  sons,  quoique  justes, 
n'y  forment  pas  un  tout  harmonique. 

AccORULR  des  instruments  ,  c'est  tendre  ou  lâ- 
cher les  cordes ,  alonger  ou  raccourcir  les  tuyaux, 
augmenter  ou  diminuer  la  masse  du  corps  so- 
nore,  jus([n'à  ce  que  toutes  les  parties  de  lin- 
strumcnt  soient  au  ton  (ju Clles  doivent  avoir. 

Pour  accorder  un  instrument,  il  faut  d'ahord 
fixer  un  son  qui  serve  aux  autres  de  terme  de 
comparaison.  C'est  ce  qu'on  appelle  prendre  ou 
donner  le  ton.  (  Voyez  TON.  )  Ce  son  est  ordinai- 
rement \nt  j)onr  loqjue  et  le  chivecin  ,  le  la  pour 
le  violon  et  la  liasse ,  qui  ont  ce  la  sur  une  corde 
à  vide  et  dans  un  médium  propre  à  être  aisé- 
ment saisi  par  l'oreille. 

A  l'égard  des  flûtes,  hautbois,  bassons,  et 
autres  instruments  à  vent  ,  ils  ont  leur  ton 
à-peu-près  lixé ,  qu'on  ne  peut  guère  changer 
qu'en  changeant  qnehpu^  pièce  de  l'inslru- 
menl.  On   })eul   encore  les  alonger  un  peu  à 
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îeniboiture  des  pièces ,  ce  qui  baisse  le  ton  de 
quelque  chose  ;  mais  il  doit  nécessaireincnt  ré- 
sulter des  tons  faux  de  ces  variations  ,  parceque 
la  juste  proportion  est  rompue  entre  la  longueur 
totale  de  Tinstrunient  et  les  distances  d'un  trou 
à  l'autre. 

Quand  le  ton  est  déterminé,  on  y  fait  rap- 
porter tous  les  autres  sons  de  l'instrument ,  les- 
quels doivent  être  fixés  par  l'accord  selon  les 
intervalles  qui  leur  conviennent.  L  orgue  et  le 
clavecin  •&  accordent  par  quintes  jusqu'à  ce  que 
la  partition  soit  faite ,  et  par  octaves  pour  le  reste 
du  clavier  :  la  basse  et  le  violon  ,  par  quintes  ; 
la  viole  et  la  guitare,  par  quartes  et  par  tierces, 
etc.  En  général  on  choisit  toujours  des  inter- 
valles consonnants  et  harmonieux ,  afin  que  fo- 
reille  en  saisisse  plus  aisément  la  justesse. 

Cette  justesse  des  intervalles  ne  peut,  dans  la 
pratique  ,  s'observer  à  toute  rigueur  ,  et  pour 
quils  puissent  tous  i accorder  ç,n\.v^  eux  ,  il  faut 
que  chacun  en  particulier  souffre  quelque  alté- 
ration. Chaque  espèce  d'instrument  a  pour  cela 
ses  règles  particulières  et  sa  méthode  (Xàccorder. 

(Voyez  TEMPÉRAMENT.  ) 

On  observe  que  les  instruments  dont  on  tire 
le  son  par  inspiration  ,  comme  la  flûte  et  le  haut- 
bois, montent  insensiblement  quand  on  a  joué 
tpiclque  temps;  ce  qui  vient,  selon  quelques 
uns ,  de  l'humidité  (jui ,  sortant  de  la  bouche 
avec  lair ,  les  renfle  et  les  raccourcit  ;  ou  plu- 
tôt ,  suivant  la  doctrine  de  M.  Euler ,  c'est  que 

lo.  4 
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la  chaleur  et  la  réfraclioii  (|uc  1  air  reeoit  pcii- 
flant  liuapiration  rentlent  sca  vibrations  plus 
fié(|uentcs,  diminuent  sou  poids,  et  augnicniant 
ainsi  le  poids  relatif  de  lalniosplière  ,  rendent 
le  son  un  peu  plus  ai|;u. 

Quoi  (ju  il  eu  soii  de  la  cause,  il  laut,  en  ac- 
cordant^ avoir  é{]ard  à  l'efFet  prochain,  et  lor- 
cer  un  peu  le  vent  quand  on  donne  ou  reçoit  le 
ton  sur  CCS  instruments;  car,  pour  rester  d'ac- 
cord durant  le  concert,  ils  doivent  être  un  ])eu 
trop  bas  en  commençant. 

Accordeur,  s.  m.  On  appelle  accordeurs 
d'orgue  ou  de  clavecin  ceux  (|ui  vont  dans  les 
cglises  ou  dans  les  maisons  accoîiunoder  et  ac- 
corder ces  instruments,  et  qui ,  pour  lordinairc, 
en  sont  aussi  les  facteurs. 

Acoustique  ,  s.  f.  Doctrine  ou  théorie  des  sons. 
(  Yoyezso:^.  )  Ce  mot  est  de  Tinveniion  de  INI.  Sau- 
veur, et  vient  du  giec  ci.K<^u  ^  j  entends. 

\lacouslique  est  pi'o[)renient  la  partie  tlu'o- 
rique  de  la  uiu^ique;  ccst  elle  qui  donne  ou  doit 
donner  les  raisons  du  plaisir  (jue  nous  font  1  har- 
monie et  le  chant,  qui  détermine  les  rapports 
des  intcjvalles  harnionicjues  ,  (pii  découvre  les 
affections  ou  propriétés  des  cordes  vibrantes,  etc. 
(  Voyez  CORDES ,  harmonie.  ) 

uicoustique  est  aussi  quehpiefois  adjectif  :  ou 
dit  l'orfiane  acoustique ,  un  phcuoméuc  ncoiis- 
Uque ^  etc. 

Acte  ,  s.  m.  Partie  iXnw  opéra  séparée  d  une 
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autre  clans  la  représentation  par  un  espace  ap- 
pelé entracte.  (Voyez  entracte.) 

L'unité  de  temps  et  de  lieu  doit  être  aussi  ri- 
goureusement observée  dans  un  acte  d'opéra  que 
dans  une  tragédie  entière  du  genre  ordinaire, 
et  même  plus  à  certains  égards  ;  car  le  poète  ne 
doit  point  donner  à  un  acte  d'opéra  une  durée 
hypothétique  plus  longue  que  celle  qu'il  a  réel- 
lement, parcequ'on  ne  peut  supposer  que  ce  qui 
se  passe  sous  nos  yeux  dure  plus  long-temps  que 
nous  ne  le  voyons  durer  en  effet  ;  mais  il  dépend 
du   musicien  de  précipiter  ou  ralentir  l'action 
jusqu'à  un  certain  point  ,  pour  augmenter  la 
vraisemblance  ou  l'intérêt;  liberté  qui  l'oblige  à 
bien  étudier  la  gradation  de»  passions  théâtrales, 
le  temps  qu  il  faut  pour  les  développer,  celui 
où  le  progrès  est  au  plus  haut  point,  et  celui  où. 
il  convient  de  s'arrêter  pour  prévenir  linattcn- 
tion,  la  langueur,  lépuisement  du  spectateur. 
Il  n'est  pas  non  plus  permis  de  changer  de  déco- 
ration et  de  faire  sauter  le  théâtre  d'un  lieu  à 
un  autre  au  milieu  d'un   acte  ^  même  dans  le 
genre  merveilleux  ,  parcequ'un  pareil  saut  cho- 
que la   raison,  la  vérité,  la  vraisemblance',  et 
détruit  l  illusion  ,  que  la  première  loi  tlu  théâtre 
est  de  favoi  iser  en  tout.  Quanti  donc  1  action  est 
interrompue  par  de  tels  changements ,  le  musi- 
cien ne  peut  savoir  ni  comment  il  les  doit  mar- 
quer,  ni  ce   ([u'il    doit  faire   de   son  orchestre 
pendant  qu  ils  duicnt ,  ù  moins  d'y  représen- 
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ter  le  même  chaos  qui  régne  alors  sur  la  scène. 

Quelquefois  le  prciDier  acte  dun  opéra  ne 
tient  point  à  l'action  princi])ole  et  ne  lui  sert  que 
d'introduction  :  alors  il  s'appelle/;/-o/o^Me.  (Voyez 
ce  mot.  )  Comme  le  prologue  ne  fait  piis  partie  de 
la  pièce,  on  ne  le  compte  point  dans  le  nonjhre 
des  actes  quelle  contient,  et  qui  est  souvent  de 
cinq  dans  les  opéra  franc^ois  ,  mais  toujours  de 
trois  dans  les  italiens.  (Voyez  opéka.  ) 

Acte  de  CadeîsCE  est  un  mouvement  dans 
une  des  parties,  et  sur-tout  dans  la  basse,  qui 
oblige  toutes  les  autres  parties  à  concourir  à 
former  une  cadence  ou  à  1  éviter  expressément. 
(Voyez  CADENCE,  évitei\.  ) 

Acteur,  s.  m  Chanteur  qui  fait  un  rôle  dans 
la  représentation  d'un  opéra.  Outre  toutes  les 
qualités  qui  doivent  lui  être  communes  avec 
r«c^e«/' dramati([uc ,  il  doit  en  avoir  beaucoup 
de  particuliciTS  pour  réussir  dans  son  art.  Ainsi 
il  ne  suffit  pas  qu'il  ait  un  bel  organe  pour  la 
paroltf,  s'il  ne  l'a  tout  aussi  beau  pour  le  chant; 
car  il  n'y  a  pas  une  telle  liaison  entre  la  voix 
parlante  et  la  voix  chantante,  <)iie  la  beauté  de 
l'une  suppose  toujours  celle  de  lautre.  Si  Ton 
pardonne  à  un  acteur  le  défaut  de  (juehjue  (jua- 
lité  quil  a  pu  se  flatter  dac(juérir,  on  ne  peut 
lui  jiardonner  doser  se  destiner  au  théâtre,  des- 
titiu;  des  (jualités  naiurelh\s  «pii  y  sont  néces- 
saires, telles  l'utre  autres  qu<;  la  voix  dans  un 
chanteur.  Mais  parce  mot  voix  j  entends  moins 
la  force  du  timbre  que  l'étendue,  la  justesse  et 
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îa  flexibilité.  Je  pense  qu'un  théâtre  dont  Tobjet 
est  d'émouvoir  le  cœur  par  les  chants  doit  être 
interdit  à  ces  voix  dures  et  bruyantes  qui  ne 
font  qu'étourdir  les  oreilles  ;  et  que  ,  quehjue 
peu  de  voix  que  puisse  avoir  un  actdur^  s'il  l'a 
juste  ,  touchante,  fiicile  ,  et  suffisamment  éten- 
due ,  il  en  a  tout  autant  qu'il  faut  :  il  saura  tou- 
jours bien  se  faire  entendre,  s'il  sait  se  faire 
écouter.  ^'**' 

Avec  une  voix  convenable  ^\  acteur  doit  l'avoir 
cuînvée  par  l'art  ;  et  quand  sa  voix  n'en  auroit 
pas  besoin,  il  en  aiuoit  besoin  lui-même  pour 
saisir  et  rendre  avec  intelligence  la  partie  musi- 
cale de  ses  rôles.  Rien  n'est  plus  insupportable 
et  plus  dé(yoûlant  que  de  voir  un  héros  ^  dans 
les  tiansports  des  passions  les  plus  vives ,  con- 
traint et  gêné  dans  son  rôle,  peiner,  et  s'assu- 
jettir en  écolier  qui  répète  mal  sa  leçon;  mon- 
trer, au  lieu  des  combats  de  l'amour  et  de  la 
.  vertu  ,  ceux  d  un  mauvais  chanteur  avec  la  me- 
sure et  lorchcstre  ,  et  plus  incertain  sur  le  ton 
que  sur  le  parti  qu'il  doit  prendre.  Il  n'y  a  ni 
chaleur  ni  ofrace  sans  facilité  ,  et  Xatteur  dont 
le  rôle  lui  coûte  ne  le  rendra  jamais  bien. 

Il  ne  suffit  pas  à  \ acteur  d'opéra  dêtre  un  ex- 
cellent chanteur  ,  s  il  n'est  encore  un  excellent 
pantomime  ;  car  il  ne  doit  pas  seulement  faire 
sentir  ce  qu'il  dit  lui-même,  mais  aussi  ce  quil 
laisse  dire  à  la  symphonie.  L'orchestre  ne  rend 
pas  un  sentiment  ([ui  ne  doive  sortir  de  son  anie; 
ses  pas  ,  ses  regards ,  son  geste ,  tout  doit  s'accor- 
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der  sans  cesse  avec  la  musique  ,  sans  pourtant 
qu'il  paroisse  y  songer;  il  doit  intéresser  toujours, 
même  en  gardant  le  silence,  et  quoique  occupé 
d  un  rôle  diflicile  ;  sil  laisse  un  instant  oublier 
le  personnage  pour  s'occuper  du  chanteur,  ce 
n'est  qu  un  musicien  sur  la  scène ,  il  n  est  plus 
acteur.  Tel  excella  dans  les  autres  parties,  qui 
s'est  fait  silller  pour  avoir  négligé  celle-ci.  Il  n'y 
a  point  d'acteur  à  qui  l'on  ne  puisse  à  cet  égard 
donner  le  célèbre  Chassé  pour  modèle.  Cet  ex- 
cellent pantomime,  en  mettant  toujous  son  art 
au-dessus  de  lui  et  s'elTorj^ant  toujours  d'y  ex- 
celler,  s'est  ainsi  mis  lui-même  fort  au-dessus 
de  SOS  confrères:  acteur  uniipie  et  homme  esti- 
mable, il  laissera  ladmiration  et  le  regret  de  ses 
talents  aux  amateurs  de  son  théâtre ,  et  un  sou- 
venir honorable  de  sa  personne  à  tous  les  hon- 
nêtes gens. 

Adagio,  adw  Ce  mot  écrit  à  la  tète  d  un  air 
désigne  le  second,  du  lent  au  vite,  des ci!)(|  prin- 
cipaux degrés  tic  mouvement  distingués  dans  la 
musi(jue  italienne.  (  Voyez  moi  vi:ment.  )  y/cla- 
gio  est  un  adverbe  italien  ,  qui  signifie  à  l'aise, 
posément ,  et  cest  aussi  de  cette  manière  qu'il 
faut  battre  la  mesure  des  airs  auxquels  il  s'ap- 
plique. 

Le  mot  adagio  se  prend  quelquefois  substan- 
tivement ,  et  s'applicjue  par  métaphore  aux 
morc<  aux  de  musique  dont  il  déteiniino  le  mou- 
vement :  il  eu  est  de  même  des  autres  mots 
semblables.  Ainsi  fou  dira,  un  adagio  de  Tartiui , 
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un  andante  de  $.-Martiiio  ,  un  allegro  de  Loca- 
teili ,  etc. 

Affettuoso,  «<://'. /^m  adverbialement.  Ce  mot 
écrit  à  la  tête  d'un  air  indique  un  mouvement 
moyen  entre  \ andante  et  Xadagio ,  et  dans  le 
caractère  du  chant  une  expression  affectueuse 
et  douce. 

Agogé,  Conduite.  Une  des  subdivisions  de 
lancienne  mélopée,  laquelle  donne  les  régies  de 
la  marche  du  chant  par  degrés  alternativement 
conjoints  ou  disjoints,  soit  en  montant,  soit  en 
descendant.  (Voyez  mélopée.  ) 

Martianus  Cappella  donne  ,  après  Aristide 
Quintilien  ,  au  mot  agogé ,  un  autre  sens  que 
j'expose  au  mot  tirade. 

Agréments  du  cha>:t.  On  appelle  ainsi  dans 
la  musique  Françoise  certains  tours  de  gosier  et 
autres  ornements  affectés  aux  notes  qui  sont 
dans  telle  ou  telle  position,  selon  les  règles  pre- 
scrites par  le  goût  du  chant.  (  Voyez  GOUT  DU 
CHANT.  ) 

Les  principaux  de  ces  agréments  sont  I'ac- 
cent,  le  COULÉ,  le  flatté,  le  .al\rtellement,  la 

CADEJNCE  PLEI^hE  ,  la  CADENCE  BRISÉE  ,  et  le  PORT- 
DE-VOIX.  (  Voyez  ces  articles  chacun  en  son  lieu , 
et  \a  planche  ^^  figure  i3.  ) 

Aigu  ,  adj.  Se  dit  dun  son  perçant  ou  élevé 
par  rapport  à  quelque  autre  son.  (Voyez  SON.) 

En  ce  sens  le  mot  aigu  est  opposé  au  mot 
grave.  Plus  les  vibrations  du  corps  sonore  sont 
lré(|uentes,  plus  le  son  est  aigu. 
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Les  sons  considérés  sous  lés  rapports  ôiaigus 
et  de  graves  sont  le  sujet  de  l'harmonie.  (  Voyez 

HARMONIE,    ACCORD.  ) 

Ajoutée  ,  ou  acquise  ,  ou  surnuméraire  ,  aclj. 
pris  substantivement.  Gétoit  dans  la  musique 
grecque  la  corde  ou  le  son  qu  ils  appeloient 
PROSLAMBANOMENOS.  ( Voyez  cc  mot.) 

Sixte  ajoutée  est  une  sixte  (juon  ajoute  à  1  ac- 
cord p;nlait,  et  de  laquelle  cet  accord  ainsi  aiifj- 
menté  prend  le  nom.  (  Voyez  ACCORD  et  sixte.) 

Air.  Chant  quon  adapte  aux  paroles  d'une 
chanson  ou  d  une  [)etitc  pièce  de  poésie  propre 
à  être  chantée,  et  par  extension  Ton  appelle  air 
la  chanson  même. 

Dans  les  opéra  Ion  donne  le  nom  iXairsix  tous 
les  chants  mesurés,  pour  les  distinffuer  du  réci- 
tatif, et  fjénéralenicnt  on  appelle  air  tout  mor- 
ceau complet  de  mu.si(|ue  vocale  ou  instrumen- 
tale lormant  un  chant,  soit  que  cc  morceau 
fasse  lui  seul  une  pièce  entière,  soit  qu'on  puisse 
le  détacher  du  tout  dont  il  lait  partie,  et  Icxé- 
cuter  sépan'mont. 

Si  le  sujet  ou  le  chant  est  jiartaf;é  en  deux  par- 
ties, \air  .s'a|)pelle  duo;  si  en  trois,  trio  ,  etc. 

Saumaise  croitquece  mot  vient  du  latin  n^ra; 
et  lînrctte  est  i\(^  son  sentiment,  quoi(jue  Mé- 
na{;e  le  comhalte  dans  ses  étyinolo{^ics  de  la 
lan{>ue  hançoise. 

Les  Romains  avoient  leurs  sij^nes  ]iour  le  rhy- 
thme  ainsi  que  les  (irecs  avoicnt  les  leurs,  et 
ces  signes,  tirés  aussi  de  leurs  caractères,  se 
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nommoient  non  seulement  numerus ,  mais  en- 
core œra  ,  c  est-à-dire  noni])re  ,  ou  la  marque  du 
nomlDre:  numeri  nota,  dit  Nonnius  Marcellus. 
C'est  en  ce  sens  que  le  mot  œra  se  trouve  em- 
ployé dans  ce  vers  de  Lucile  : 

Haec  est  ratio?  Pervcrsa  aéra  !  Summa  subducta  improbèî 

Et  Sextus  Rufus  s'en  est  servi  de  même. 

Or,  quoique  ce  mot  ne  se  prît  orifrinairemcnt 
que  pour  le  nombre  ou  la  mesure  du  chant, 
dans  la  suite  on  en  fit  le  même  usage  qu'on  avoit 
fait  du  mot  numerus ^  et  loii  se  servit  du  mot 
œj'a  pour  désigner  le  chant  même;  d'où  est  venu, 
selon  les  deux  auteurs  cités,  le  mot  François  «z>, 
et  litalien  aria  pris  dans  le  même  sens. 

Les  Grecs  avoient  plusieurs  sortes  d'à //'5  qu'ils 
appcl()i(nt  nomes  ou  chansons.  (Voyez  chan- 
son.) Les  nomes  avoient  chacun  leur  caractère 
et  leur  usage  ,  et  plusieurs  étoient  propres  à 
quelqueinstrumentpai'ticulier ,  à-pcu-près  com- 
me ce  que  nous  appelons  aujourd'hui  ^/èc^j  ou 
sonates. 

La  musique  moderne  a  diverses  espèces  d'/zj*/.? 
qui  conviennent  chacune  à  quelque  espèce  de 
danse  dont  ces  airs  portent  le  nom.  (Voyez  ME- 
NUET, GAVOTTE,  MUSETTE,    PASSE-PIED,  etc.) 

Les  airs  de  nos  opéra  sont,  pour  ainsi  dire,  la 
toile  ou  le  fond  sur  quoi  se  peif^nent  les  tableaux 
de  la  musi(jue  imitative;  la  niélodie  est  le  des- 
sin; l'harmonie  est  le  coloris;  tous  les  objets 
pittoresques  de  la  belle  natuic,  tous  les  senti- 
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nicnts  réflécliis  du  cœur  humain  sont  les  mo- 
dèles que  Tartiste  imite;  l'attention,  1  intérêt,  le 
charme  de  1  oreille,  et  Téniotion  du  cour,  sont 
la  fin  de  ces  imitations.  (Voyez  imitation.)  Vn 
air  savant  et  afjréahle,  un  air  trouvé  par  le  gé- 
nie et  composé  par  le  goût ,  est  le  cheF-d'œuvre 
de  la  musique;  cest  là  que  se  développe  une 
helle  voix,  que  hrille  unehcllc  svnqdionie;  ccst 
là  que  la  passion  vient  insensihlement  émouvoir 
lame  par  le  sens.  Après  un  hel  air  on  est  satis- 
fait, loreille  ne  désire  plus  rien  ;  il  reste  dans 
1  imagination  ,  on  1  emporte  avec  soi,  on  le  répète 
à  volonté;  sans  pouvoir  en  rendre  une  seule 
note,  on  Tcxécute  dans  son  cerveau  tel  quon 
1  entendit  au  spectacle;  on  voit  la  scène,  1  ac- 
teur, le  théâtre;  on  entend  1  accompagnement  , 
lapplaudissement;  le  véritahle  amateur  ne  perd 
jamais  les  heaux  airs  (|u  il  entendit  en  sa  vie  ;  il 
fait  lecomniencer  1  opéra  quand  il  veut. 

Les  paroles  des  airs  ne  vont  point  toujours  de 
suite,  ne  se  débitent  point  comme  celles  du  ré- 
citatif; (pioique  assez  courtes  j)our  l'ordinaire, 
elles  se  coupent,  se  répètent,  se  transposent  au 
gré  du  compositeur  :  elles  ne  font  pas  une  nar- 
ration qui  passe;  elles  peignent  ou  un  tableau 
qu'il  faut  voir  sous  divers  points  de  vue,  ou  un 
sentiment  dans  lequel  le  cœur  se  conq)lait,  du- 
quel il  ne  peut,  pour  ainsi  dire,  se  détacher,  et 
les  différentes  phrases  de  ïairne  sont  qu'autant 
de  manières  d'envisager  la  même  imngc.  Voilà 
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pourquoi  le  sujet  doit  être  un.  Cest  par  ces  ré- 
pétitions bien  entendues,  c'est  par  ces  coups  re- 
doublés qu'une  expression  qui  d'abord  n'a  pu 
vous  émouvoir,  vous  ébranle  enfin,  vous  agite, 
vous  transporte  hors  de  vous;  et  c'est  encore  par 
le  même  principe  que  les  roulades,  qui,  dans  les 
airs  pathétiques  ,  paroissent  si  déplacées,  ne  le 
sont  pourtant  pas  toujours  :  le  cœur,  pressé  d'un 
sentiment  très  vif,  1  exprime  souvent  par  des 
sons  inarticulés  plus  vivement  que  par  des  pa- 
roles. (Voyez  KEUME.) 

La  forme  des  nirs  est  de  deux  espèces.  Les  pe- 
tits airs  sont  ordinairement  composés  de  deux 
reprises  qu'on  chante  chacune  deux  fois;  mais 
les  grands  airs  d'opéra  sont  le  plus  souvent  en 
rondeau.  (  Voyez  roindeau.  ) 

Al  segno.  Ces  mots  écrits  à  la  fin  d  un  air  en 
rondeau,  marquent  qu'il  faut  reprendre  la  pre- 
mière partie, non  tout-à-fait  au  commencement, 
mais  à  l'endroit  où  est  marqué  le  renvoi. 

Alla,  brève.  Terme  italien  qui  marque  une 
sorte  de  mesure  à  deux  temps  fort  vite  ,  et  qui  se 
note  pourtant  avec  une  ronde  ou  semi-brève 
par  temps.  Elle  n'est  plus  guère  dusage  qu'en 
Italie,  et  seulement  dans  la  musique  d  église. 
Elle  répond  assez  à  ce  qu  on  appeloit  en  France 
du  gro.*-/a. 

Alla  zoppa.  Terme  italien  qui  annonce  un 
mouvement  contraint  et  syncopant  entre  deux 
temps  sans  syncoper  entre  deux  mesures;  ce  qui 
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donne  aux  notes  une  marche  inégale  et  cnmnic 
boiteuse.  G  est  un  avertissement  que  cette  même 
marche  continue  ainsi  jusqu'à  la  fin  de  lair. 

Allegro,  adj.  pris  adverbialement.  Ce  mot 
italien,  écrit  à  la  tête  d'un  air,  indique,  du  vite 
au  lent,  le  second  des  cinq  principaux  degrés  de 
mouvement  distingués  dans  la  musi(|ue  ita- 
lienne. Allegro  signifierai,'  et  ces!  aussi  1  indi- 
cation dun  mouvement  gai,  le  plus  vil  de  tous 
après  \e  jjresfo.  Mais  il  ne  faut  pas  croire  pour 
cela  que  ce  mouvement  ne  soit  propre  qu'à  des 
sujets  gais;  il  s'applique  souvent  à  dos  transports 
de  fureur,  d  emportement  et  de  désespoir,  qui 
n'ont  rien  moins  que  de  la  gaieté.  (Voyez  mou- 
vement.) 

Le  diminutif" «/^^re^/o  indique  une  gaieté  plus 
modérée,  un  peu  moins  de  vivacité  dans  la  me- 
sure. 

Allemande,  s.Jl  Sorte  dair  ou  de  pièce  de 
musique  dont  la  mesure  est  à  quatre  temps  et  se 
bat  gravement.  Il  paroi t  par  son  nom  que  ce 
caractère  d'air  nous  est  venu  d  Allemagne,  quoi- 
qu'il n'y  soit  point  connu  <Ui  tout.  \^allet?iande 
en  sonate  est  par-tout  vieillie,  et  à  peine  les  mu- 
siciens s'en  servent-ils  aujourdlnii;  ceux  qui 
s'en  servent  encore  lui  donnent  un  mouvement 
plus  gai. 

Allemande  est  aussi  lair  dune  danse  fort  com- 
mune en  Suisse  et  en  Allenuj|;ne.  Cet  air,  ainsi 
que  la  danse,  a  beaucoup  de  gaieté;  il  se  bat  à 
deux  temps. 
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Altus.  (Voyez  haute-contre.) 

Amateur.  Celui  qui,  sans  être  musicien  de 
profession ,  fait  sa  partie  dans  un  concert  pour 
son  plaisir  et  par  ainour  pour  la  musique. 

On  appelle  encore  amateurs  ceux  qui,  sans 
savoir  la  musique  ou  du  moins  sans  l'exercer, 
s'y  connoissent,  ou  prétendent  s'y  connoître,  et 
fréquentent  les  concerts. 

Ce  mot  est  traduit  de  l'italien  dilettante. 

Amritus,  s.  m.  Nom  qu'on  donnoit  autrefois 
à  l'étendue  de  chaque  ton  ou  mode  du  fjrave  à 
l'aigu;  car  quoique  l'étendue  d'un  mode  fut  en 
quelque  manière  fixée  à  deux  octaves  ,  il  y  a  voit 
des  modes  irréguliers  dont  Xambitus  excédoit 
cette  étendue,  et  d'autres  imparfaits  où  il  n'y 
arrivoit  pas. 

Dans  le  plain-chant,  ce  mot  est  encore  usité; 
mais  \ainbitus  des  modes  parfaits  n'y  est  que 
d'une  octave  :  ceux  qui  la  passent  s'appellent 
modes  superflus;  ceux  qui  n'y  arrivent  pas,  mo- 
des diminués.  (Voyez  MODES,  TONS  DE  L ÉGLISE.) 

Amoroso.  Voyez  tendrement. 

Anacamptos.  Terme  de  la  musique  grecque , 
qui  signifie  une  suite  de  notes  rétrogrades,  ou 
procédant  de  laigu  au  grave;  c'est  le  contraire 
de  Xeuthia.  Une  des  parties  de  l'ancienne  mélo- 
pée porloit  aussi  le  nom  d'a/ïâ!caw/??05a.(  Voyez 

MÉLOPÉE.  ) 

Andante,  adj.  pris  substantivement.  Ce  mot, 
écrit  à  la  tête  d'un  air,  désigne  ,  du  lent  au  vite , 
le  troisième  des  cinq  principaux  degrés  de  mou- 
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vement  distingués  dans  la  musique  italienne. 
Amiante  ^ii  le  participe  du  verbe  italien  andare  ^ 
aller.  U  caractérise  un  mouvement  marqué  sans 
être  gai,  et  qui  répond  à-pcu-près  à  celui  (pion 
tlésigne  en  trançois  par  le  mot  gracieusement. 

(  Voyez  MOUVEMENT.  ) 

Le  diminutif  ANDANTINO  indique  un  jx'u  moins 
de  gaieté  dans  la  mesure;  ce  quil  faut  bien  re- 
marquer ,  le  à'wwmniï^^  largJietto  signiiiant  tout 
le  contraire.  (  Voyez  largo.  ) 

Anois:ner  ,  r.  n.  C  est  déchiffrer  avec  peine  et 
en  hésitant  la  musique  <ju'on  a  sous  les  veux. 

Antienne,  s.  f.  En  latin  anliphona.  Sorte  de 
chant  usité  dans  léglise  catliolicjuc. 

Les  antiennes  ont  été  ainsi  nommées,  parce- 
quc  dans  leur  origine  on  les  chantoit  à  deux 
chœurs  qui  se  ré[)ondoient  alternativenient  ,  et 
Ion  comprenoit  sous  ce  titre  les  psaumes  et  les 
hymnes  que  Ion  chantoitdans  léglise.  Ignace, 
«iisciple  i\iii  apôtres  ,  a  été,  selon  8ocrate,  1  au- 
teur de  cette  manière  de  chanter  parmi  les  Orecs; 
et  Ambroise  l'a  introduite  dans  léglise  latine. 
Théodoret  en  attribue  linvention  à  Diodore  et 
à  l'Iavien. 

Aujourdhui  la  signification  de  ce  terme  est 
restreinte  à  certains  passages  courts  tirés  de  1  é- 
critme,  (pu  conviennent  à  la  fête  (juon  célèbre, 
rt  (pii  ,  précédant  les  psaumes  et  les  canti(jucs, 
en  règlent  lintonalion. 

J/on  a  aussi  conservé  le  nom  i\  antiennes  à 
quelques   hymnes   (pion   chante    en   Ihoimeur 
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de  la  vierge,  telles  que  regina  cœli  ^  sahe   re- 
gina ,  etc. 

Aktiphonie  ,  s.  f.  Nom  que  donnoient  les 
Grecs  à  cette  espèce  de  symphonie  qui  s'exé- 
cutoit  par  diverses  voix,  ou  par  divers  instru- 
ments à  l'octave  ou  à^a  double  octave,  par  op- 
position à  celle  qui  s'exécutoit  au  simple  unis- 
son ,  et  qu'ils. appeloient  homophonie.  (Voyez 

SYMPHONIE  ,  HOMOPIIOAIE.  ) 

Ce  mot  vient  dai-TÎ,  contre.,  et  de  çiavn^  voix ^ 
comme  qui  diroit ,  opposition  de  voix. 

AïSTIPHOINIEROU  AISTIPIIONAIRE,  S.  m.  Livi  e  qui 
contient  en  notes  les  antiennes  et  autres  cliants 
dont  on  use  dans  l'église  catholique. 

Apothetus.  Sorte  de  nom  propre  aux  flûtes 
dans  1  ancienne  musique  des  Grecs. 

Apotome  ,  s.  m.  Ce  qui  reste  d  un  ton  majeur 
après  (^u  on  en  a  retranché  un  limma ,  qui 
est  un  intervalle  moindie  d'un  comma  que  le 
semi-ton  majeur.  Par  conséquent  Xapotome  est 
d'un  comma  plus  grand  que  le  semi-ton  moyen. 

(  Voyez  COMMA-SEMI-TON.  ) 

Les  Grecs,  qui  n'ignoroient  pas  que  le  ton  ma- 
jeur ne  peut ,  par  des  divisions  rationnelles  ,  se 
partager  en  deux  parties  égales  ,  le  partageoient 
inégalement  de  plusieurs  manières.  (  Voyez  IK- 

TERVALLE. ) 

De  lune  de  ces  divisions  ,  inventée  par  Pytha- 
gore,  ou  plutôt  par  Philolaiisson  disciple,  résul- 
toit  le  dièse  ou  limma  d'un  côté,  et  de  l'autre 
ïapotome  ^  dont  la  raison  est  de  2048  à  2187. 
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La  fjénératioii  de  cet  apotome  se  trouve  à  la 
septième  quinte  ut  dièse  en  commençant  par  ut 
naturel  ;  car  la  quantité,  dont  cet  ut  dièse  sur- 
passe IV/^natiuel  Je  pliis  ia|iproclié,  est  précisé- 
ment le  rapport  que  je  viens  de  marquer. 

Les  anciens  donnoient  encore  le  même  nom 
à  d'autres  intervalles;  ils  appeloient  apotome 
majeur  un  petit  intervalle  ,  que  M.  Ptameau  ap- 
pelle (juaii  de  Ion  enliarnîonicjue  ,  lecpiel  est 
formé  de  deux  sons,  en  laison  de  i25  à  128. 

Et  ils  appeloient  û^c/0A?2e  mineur  l'intervalle 
de  deuxsons,en  raison  de  2025  à  2048, intervalle 
encore  moins  sensiMeà  1  oreille  que  le  précédent. 

Jean  de  Mûris  et  ses  contemporains  donnent 
par-tout  le  nom  dapotottie  au  semi-ton  miiu'ur  , 
et  celui  de  dièse  au  semi-ton  majeur. 

Appréciable,  adj.  Les  sons  appréciables  sont 
ceux  dont  on  peut  trouver  ou  sentir  lunisson 
et  calculer  les  intervalles.  M.  Euler  donne  un 
espace  de  huit  octaves  depuis  le  son  le  plus  aigu 
jusquaii  son  le  plus  grave  appréciable  à  notre 
oreille;  mais  ces  sons  extrêmes  n'étant  guère 
a,';réal)les,  on  ne  passe  pas  communément  dans 
la  prati([ue  les  hornes  de  rincj  (x  taves,  telles  que 
les  donne  le  clavier  à  ravalement.  Il  y  a  aussi 
un  degré  de  force  au-delà  duquel  le  son  ne  peut 
i)lus  s'apprécier.  On  ne  saïuoit  apprécier  \c  son 
d  une  grosse  cloche  dans  le  cloclier  nu'me  ;  il  faut 
en  diminuer  la  force  en  séloignant,  pour  le  dis- 
tinguer. De  même  les  sons  d'une  voix  qui  ciie 
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cessent  d'être  appréciables;  c'est  pourquoi  ceux 
qui  chantent  fort  sont  sujets  à  chanter  faux.  A 
l'égard  du  bruit,  il  ne  s'apprécie  jamais,  et  c'est 
ce  qui  fait  sa  différence  d'avec  le  son,  (  Voyez 
BRUIT  et  SON.  ) 

Apycni,  adj.  plur.  Les  anciens  appeloient  ainsi 
dans  les  genres  épais  trois  des  huit  sons  stables 
de  leur  système  ou  diagramme,  lesquels  ne  tou- 
choient  d'aucun  côté  les  intervalles  serrés,  sa- 
voir: laproslambanomène,  la  néte  synnéménon  , 
et  la  néte  hyperboléon. 

Ils  appeloient  aussi  apycnos  ou  non  épais ,  le 
genre  diatonique  ,  parceque  dans  les  tétracordes 
de  ce  genre  la  somme  des  deux  premiers  inter- 
valles étoit  plus  grande  que  le  troisième.  (Voyez 

ÉPAIS  ,  GENRE  ,  SON  ,  TÉTRACORDE.  ) 

Arbitrio  (  Voyez  cadenza.  ) 

Arco  ,  archet^  s.  m.  Ces  mots  italiens  con 
Varco^  marquent  qu'après  avoir  pincé  les  cordes  , 
il  faut  reprendre  Xarchet  à  fendroit  où  ils  sont 
écrits. 

Ariette  ,  5-.  y^  Ce  diminutif ,  venu  de  1  italien, 
signifie  proprement  petit  air  ;  mais  le  sens  de 
ce  mot  est  changé  en  France,  et  l'on  y  donne 
le  nom  àiariettes  à  de  grands  morceaux  de  mu- 
sique d'un  mouvement  pour  l'ordinaire  assez  gai 
et  marqué  ,  qui  se  chantent  avec  des  accompa- 
gnements de  symphonie,  et  qui  sont  communé- 
ment en  rondeau.  (Voyez  AIR,  RO^JDEAU.) 

ARIOSO  ,  adj.  pris  adverbialement.  Ce  mot  ita 

lo.  5 
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lien  ,  à  la  tête  d'un  air,  indi«{ue  luic  manière  de 
chant  soutenue  ,  développée  ,  et  alïéctée  aux 
grands  airs. 

Aristoxékiens.  Secte  qui  eut  pour  chef  Aris- 
toxène  de  Tarente,  disciple  d'Aristote,  et  qui 
ctoit  opposée  aux  pytha^^oriciens  sur  la  mesure 
des  intervalles  et  sur  la  manière  de  déterminer 
les  rapports  des  sons  ;  de  sorte  que  les  aristoxé- 
niens  s  en  rapportoient  uniquement  au  jugement 
de  l'oreille,  et  les  pythaporiciens  à  la  précision 
du  calcul.  (Voyez  pythagoriciens.  ) 

Armer  la  clef.  C'est  y  mettre  le  nonihre  \\q 
dièses  ou  de  hémols  convenables  au  ton  et  au 
mode  dans  lequel  on  veut  écrire  de  la  musique. 

(  Voyez  RÉMOL  ,  CLEF  ,  DIÈSE.  ) 

Arpéger,  v.  n.  C'est  faire  une  suite  d'arpèges. 
(  Voyez  l'article  suivant.  ) 

Arpeggio  ,  ARPEGE,  OU  ARPEGEMENT  ,  S.  m.  Ma- 
nière de  faire  entendre  successivement  et  ra])ide- 
mcnt  les  divers  sons  d'un  accord  ,  au  lieu  de  les 
frapper  tous  à-la-fois. 

11  y  a  des  instruments  siu^  lesquels  on  ne  peut 
former  un  accord  plein  (pion  ar|)é(;eant  ;  tels 
sont  le  violon,  le  violoncelle,  la  viole,  et  tous 
ceux  dont  on  joue  avec  l'archet;  car  la  convexité 
du  chevalet  empêche  que  l'archet  ne  puisse  ap- 
j)uyer  à-la-fois  sur  toutes  les  cordes.  Pour  for- 
mer donc  des  accords  sur  ces  in.-.triniuMits  ,  on 
est  contraint  d'arpéger,  et  comme  on  ne  peut 
tirer  qu'autant  de  sons  ([u'il  y  a  de  cordes,  \ar- 
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pège  du  violoncelle  ou  du  violon  ne  sauioit  être 
composé  de  plus  de  quatre  sons.  Il  faut  pour 
arpéger  que  les  doigts  soient  arrangés  chacun 
sur  sa  corde,  et  que  \ arpège  se  tire  d'un  seul  et 
grand  coup  d'archet  qui  commence  fortement 
sur  la  plus  grosse  corde  ,  et  vienne  finir  en  tour- 
nant et  adoucissant  sur  la  chanterelle.  Si  les 
doigtsne  s  arrangeoient  sur  les  cordes  que  succes- 
sivement, ou  qu'on  donnât  plusieurs  coups  d'ar- 
chet, ce  ne  seroit  plus  arpéger,  ce  seroit  passer 
très  vite  plusieurs  notes  de  suite. 

Ce  qu'on  fait  sur  le  violon  par  nécessité,  on 
le  pratique  par  goût  sur  le  clavecin.  Gomme  on 
ne  peut  tirer  de  cet  instrument  que  des  sons  qui 
ne  tiennent  pas,  on  estohligédeles  refrapper  sur 
des  notes  de  longue  durée.  Pour  faire  durer  un 
accord  plus  long-temps  ,  on  le  frappe  en  arpé- 
geant, commençant  par  les  sons  bas,  et  obser- 
vant que  les  doigts  qui  ont  frappé  les  premiers 
ne  quittent  point  leurs  touches  que  tout  Xarpège 
ne  soit  achevé ,  afin  que  l'on  puisse  entendre  à- 
la-fois  tous  les  sons  de  l'accord.  (  Voyez  ACCOM 

PAG^iEMENT.  ) 

Arpeggio  est  un  mot  italien  qu'on  a  francise 
dans  celui  à' arpège.  Il  vient  du  mot  arpa  ,  à 
cause  que  c'est  du  jeu  de  la  harpe  qu'on  a  tiré 
l'idée  de  ïarpègement. 

Arsis  et  TiiESis.  Termes  de  musique  et  de  pros- 
odie. Ces  deux  mots  sont  grecs.  Arsis  vient  du 
verbe  ««p*  tollo  ,  j'élève  ,  et  marque  l'élévation 

5. 
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de  la  voix  ou  de  la  main;  rabaissement  qui  suiC 

cette  élévation  est  ce  qu'on  appelle  .^tr/j  déposition 

remissio. 

Par  rapport  donc  à  la  inei^wvL^ per  arsin  sif;nifie 
en  levant^  ou  durant  le  premier  temps  ;  per  the- 
sin  ,  en  baissant^  ou  durant  le  dernier  temps.  Sur 
quoi  1  on  doit  observer  que  notre  manière  de 
marquer  la  mesure  est  contraire  à  celle  des  an- 
ciens ;  car  nous  frappons  le  premier  temps  et 
levons  le  dernier.  Pour  ôter  toute  équivoque  ,  on 
peut  dire  t^uarsis  indique  le  temps  fort  et  t/iesis 
le  temps  foible,  (  Voyez  mesure  ,  temps,  battre 

LA  MESURE.  ) 

Par  rapport  à  la  voix  ,  on  dit  qu'un  cbant ,  un 
contre-point,  une  fugue,  sont  per  thesin ,  quand 
les  notes  montent  du  grave  à  l'aigu  ;  per  arsin  ^ 
quand  elles  descendent  de  l'aigu  au  grave.  Fugue 
per  arsin  et  tJiesin  ,  est  celle  qu'on  appelle  au- 
jourd'hui fugue  renversée  ou  contre-fugue ,  dans 
laquelle  la  réponse  se  fait  en  sens  contraire  , 
c'est-à-dire  en  descendant  si  la  guide  a  monté  , 
et  en  montant  si  la  guide  a  descendu.  (Voyea. 
ru  GUE.  ) 

AsSAi.  Adverbe  augmentatif,  qu'on  trouve  as- 
sez .souvent  joint  au  mot  ([ui  indique  le  mouve- 
ment d  un  air.  Ainsi  presto  assai  ^  Icirf^o  assai  ,  si- 
gnifient/o/Y2;//e,yi>/-^ /<vz^  L'abijé  Brossarda  fait 
sur  ce  mot  une  de  ses  bévues  ordinaires  ,  en  sub- 
stituant à  son  vrai  et  uni((uc  sens  celui  (Xune 
sage  mèdiocrilc  de  lenteur  on  dcuiùesse.  11  a  cru 
(passai  signilioit  assez.  Su r  quoi  1  on  doit  admirer 
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la  singulière  idée  qu'a  eue  cet  auteur  de  préférer, 
pour  son  vocabulaire  ,  à  sa  langue  maternelle , 
une  langue  étrangère  qu'il  n'entendoit  pas. 

Aubade  ,  s.  f.  Concert  de  nuit  en  plein  air 
«ous  les  fenêtres  de  quelqu'un.  (Voyez  sérÉinade.) 

Authentique  ou  authente  ,  adj.  Quand  l'oc- 
tave se  trouve  divisée  harmoniquement ,  comme 
dans  celte  proportion  6,4,3,  c'est-à-dire  quand 
la  quinte  est  au  grave ,  et  la  quarte  à  1  aigu  ,  le 
mode  ou  le  ton  s'appelle  authentique  ou  au- 
thente;  à  la  différence  du  ton  plagal,  où  l'octave 
est  divisée  aritlnnétiquement ,  comme  dans  cette 
proportion  4 ,  3 ,  2  ;  ce  qui  met  la  quarte  au  grave 
€t  la  quinte  à  l'aigu. 

A  cette  explication  adoptée  par  tous  les  au- 
teurs, mais  qui  ne  dit  rien,  j  ajouterai  la  sui- 
vante; le  lecteur  pourra  choisir. 

Quand  la  finale  d'un  chant  en  est  aussi  la  to- 
nique ,  et  que  le  chant  ne  descend  pas  jusqu'à 
la  dominante  au-dessous,  le  ton  s'appelle  au- 
thentique; mais  si  le  chant  descend  ou  finit  à  la 
dominante,  le  ton  est  plagal.  Je  prends  ici  ces 
mots  de  tonique  et  de  dominante  dans  l'accep- 
tion musicale. 

Ces  différences  diauthente  et  àe  plagal  ne  s'ob- 
servent plus  que  dans  le  plain-chant  ;  et  ,  soit 
qu'on  place  la  finale  au  bas  du  diapason  ,  ce  qui 
rend  le  ton  authentique ,  soit  qu'on  la  place  au 
miUcu,  ce  qui  le  vend  plagal ^  pourvu  qu'au  sur- 
plus la  modulation  soit  régulière,  la  musique 
moderne  admet  tous  les  chants  comme  authen- 
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tiques  également ,  en  quelque  lieu  de  diapason 

que  puisse  tomber  la  finale.  (Voyez  MODE.) 

Il  y  a  dans  les  huit  tons  de  l'église  romaine 
quatre  tons  authentiques ,  savoir,  le  premier, 
le  troisième ,  le  cinquième  et  le  septième.  (Voyez 

TONS  DE  L EGLISE.  ) 

On  appeloit  autrefois/i/^^we  authentique  ceWc 
dont  le  sujet  procrdoit  en  montant  ;  mais  cette 
dénomination  n  est  plus  d'usage. 

B. 

ofa  si ,  ou  Vt  fa  h  mi,  ou  simplement  B.  Nom 
du  septième  son  de  la  gamme  de  lArélin .  pour 
lequel  les  Italiens  et  les  autres  peuples  de  1  Eu- 
rope répèlent  le  B,  disant  B  nii  (piand  il  est  na- 
turel ,  B^rt  quand  il  est  bémol  ;  mais  les  Fran- 
çois rappellent  si.  (Voyez  si.) 

B  mol.  (  Voyez  cémol.  ) 

B  quarre.  (  Voyez  nÉQUARRE.  ) 

Ballet,.?,  m.  Action  théâtrale  qui  se  repré- 
sente par  la  danse  guidée  par  la  n>usi(jue.  Ce 
mot  vient  du  vieux  IraïK^ois  baller.,  danser,  chan- 
ter, se  réjouir. 

La  musique  d'un  ballet  doit  avoir  encore  plus 
de  cadence  et  d'accent  ({ue  la  musicjue  vocale  , 
parce([uelle  est  chargée  de  signilicr  plus  de 
choses,  (pie  c'est  à  elle  seule  d'inspirer  au  dan- 
seur la  chaleur  et  l'expression  que  le  chanteur 
peut  tirer  dci^  paroles,  et  <pi  d  faut  de  plus 
qu'elle  supplée,  dans  le  langage  de  lame  et  des 
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passions  ,  tout  ce  que  la  danse  ne  peut  dire  aux 
yeux  du  spectateur. 

Ballet  est  encore  le  nom  qu'on  donne  en 
France  à  une  bizarre  sorte  d'opéra ,  où  la  danse 
n'est  guère  mieux  placée  que  dans  les  autres,  et 
n'y  fait  pas  un  meilleur  effet.  Dans  la  plupart  de 
ces  ballets  les  actes  forment  autant  de  sujets  dif- 
férents ,  liés  seulement  entre  eux  par  quelques 
rapports  généraux  étrangers  à  l'action ,  et  que 
le  spectateur  n'apercevroit  jauj  ïs  si  fauteur  n  a- 
voit  soin  de  l'en  avertir  dans  le  prologue. 

Ces  ballets  contiennent  d'autres  ballets  qu'on 
appelle  autrement  divertissements  ou  fêtes.  Ce 
sont  des  suites  de  danses  qui  se  succèdent  sans 
sujet  ni  liaison  entre  elles  ,  ni  avec  l'action  prin- 
cipale ,  et  où  les  meilleurs  danseurs  ne  savent 
vous  dire  autre  chose  sinon  qu  ils  dansent  bien^ 
Cette  ordonnance ,  peu  théâtrale  ,  suffit  pour  un 
bal  où  chaque  acteur  a  rempli  son  objet  lors- 
qu  il  s'est  amusé  lui-même  ,  et  où  lintérét  que 
le  spectateur  prend  aux  personnes  le  dispense 
d'en  donner  à  la  chose;  mais  ce  défaut  de  sujet 
et  de  liaison  ne  doit  jamais  être  souffert  sur  la 
scène ,  pas  même  dans  la  représentation  d'ua 
bal  ,  oii  le  tout  doit  être  lié  par  quelque  action 
secrète  qui  soutienne  l'attention  et  donne  de 
[intérêt  au  spectateur.  Cette  adresse  d'auteur 
n'est  pas  sans  exemple ,  même  à  1  opéra  françois, 
et  l'on  on  peut  voir  un  très  agréable  dans  les 
fêtes  vénitiennes ^  acte  du  bal. 

En  général ,  toute  danse  qui  ne  peint  riea 
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qu'elle-même  ,  et  tout  ballet  qui  n'est  qu'un  bal , 
doivent  être  bannis  du  théâtre  lyrique.  En  eflet 
l'action  de  la  scène  est  toujours  la  représenta- 
tion d  une  autre  action ,  ejt  ce  qu  on  y  voit  n'est 
que  1  image  de  ce  qu'on  y  suppose  ;  de  sorte  que 
ce  ne  doit  jamais  êtr£  un  tel  ou  un  tel  danseur 
qui  se  présente  à  vous  ,  mais  le  personna(je  dont 
il  est  revêtu.  Ainsi,  quoique  la  danse  de  société 
puisse  ne  rien  représenter  qu'elle-même ,  la  danse 
théâtrale  doit  nécessairement  être  1  imitation  de 
quelque   autre  chose,   de    même  que   1  acteur 
chantant  représente  un  homme  qui  parle ,  et  la 
décoration  d  autres  Hcu\  que  ceuxqu  elle  occupe. 
La  pire  sorte  de  ballets  est  celle  qui  roule  sur 
des  sujets  allégoriques,  et  oii  par  conséquent  il 
n'y  a  qu imitation  d'imitation.  Tout  l'art  de  ces 
sortes  de  drames  consiste  à  présenter  sous  des 
images  sensibles  des  rapports  purement  intel- 
lectuels ,  et  à  laire  penser  au  spectateur  tout 
autre  chose  que  ce  qu  il  voit ,  comme  si ,  loin  de 
l'attacher  à  la  scène  ,  c'étoit  un  mérite  de  l'en 
éloigner.  Ce  genre  exige  d'ailleurs  tant  de  subti- 
lité dans  le  dialogue,  que  le  musicien  se  trouve 
dans  un  pays  perdu  parmi  les  pointes  ,  les  allu- 
sions et  les  épigrammes ,  tandis  (jue  le  specta- 
teur ne  s'oublie  pas  un  moment  :  comme  «juon 
fasse ,  il  n'y  aura  jamais  que  le  sentiment  qui 
puisse  amener  celui-ci  sur  la  scène  et  1  identifier 
pour   ainsi  dire  avec  les  acteurs;  tout  ce  qui 
n'est  qu'intellectuel    larrache   à  la  pièce  et  le 
rend  à  lui-même.  Aussi  voit-on  que  le»  peuples 
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qui  veulent  et  mettent  le  plus  d'esprit  au  théâtre 
sont  ceux  qui  se  soucient  le  moins  de  l'illusion. 
Que  fera  donc  le  musicien  sur  des  drames  qui 
ne  donnent  aucune  prise  à  son  art?  Si  la  musi- 
que ne  peint  que  des  sentiments  ou  des  images , 
comment  rendra-t-elle  des  idées  purement  mé- 
taphysiques,  telles  que  les  allégories,  où  l'esprit 
est  sans  cesse  occupé  du  rapport  des  objets 
qu'on  lui  présente  avec  ceux  qu'on  veut  lui  rap- 
peler? 

Quand  les  compositeurs  voudront  réfléchir 
sur  les  vrais  principes  de  leur  art,  ils  mettront, 
avec  plus  de  discernement  dans  le  choix  des 
drames  dont  ils  se  chargent,  plus  de  vérité  dans 
l'expression  de  leurs  sujets  ;  et  quand  les  paroles 
des  opéra  diront  quelque  chose,  la  musique 
apprendra  bientôt  à  parler. 

Barbare,  adj.  Mode  barbare.  (Voyez  lydien.) 
Bargarolles  ,  s.  f.  Sorte  de  chansons  en  lan- 
gue vénitienne  que  chantent  les  gondoliers  à 
Venise.  Quoique  les  airs  des  harcarolles  soient 
faits  pour  le  peuple ,  et  souvent  composés  par 
les  gondoliers  mêmes ,  ils  ont  tant  de  mélodie 
et  un  accent  si  agréable  qu'il  n'y  a  pas  de  musi- 
cien dans  toute  lltalie  qui  ne  se  pique  d'en  sa- 
voir et  d'en  chanter.  L'entrée  gratuite  qu'ont  les 
gondoliers  à  tous  les  théâtres  les  met  à  portée 
de  se  former  sans  frais  l'oreille  et  le  goût,  de 
sorte  qu'ils  composent  et  chantent  leurs  airs  en 
gens  qui,  sans  ignorer  les  finesses  de  la  musi- 
que, ne  veulent  point  altérer  le  genre  simple  et 
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naturel  de  leurs  harcarolles.  Les  paroles  de  ces 
chansons  sont  communément  plus  que  natu- 
relles ,  comme  les  conversations  de  ceux  qui  les 
chantent;  mais  ceux  à  qui  les  peintures  fidèles 
des  mœurs  du  peuple  peuvent  plaire ,  et  (jiii 
aiment  daillcurs  le  dialecte  vénitien  ,  sen  pas- 
sionnent iacdement,  séduits  par  la  beauté  tics 
airs;  de  sorte  que  plusieurs  curieux  en  ont  de 
très  amples  recueils. 

N'oublions  pas  de  remarfjuoi',  à  la  pIoïic  du 
Tasse,  que  la  plupart  des  gondoliers  savent  par 
cœur  une  (grande  partie  de  son  poëme  de  la  Jé- 
rusalem délivrée^  que  plusieurs  le  savent  tout 
entier,  quils  passent  les  nuits  dété  sur  leurs 
barques  à  le  clianter  alternativement  dune 
barque  à  I  autre  ,  que  c'est  assurément  une  belle 
barcarolle  ([\\e  le  poëme  du  Tasse  ,  (pi  Homère 
seul  eut  avant  lui  l'honneur  détre  ainsi  chante, 
et  que  nul  autre  poème  épitpte  nen  a  eu  depuis 
un  pareil. 

Bardes.  Sorte  d  hommes  très  sinp,uliers  ,  et 
très  respectés  jadis  dans  les  Gaules  ,  les(piels 
étoient  à-la-lbis  prêtres,  prophètes,  poé'ics,  et 
musiciens. 

Boch;jrd  lait  d(''river  ce  nom  de  parât  ^  chan- 
ter; et  Camden  convient  avec  Festus  <pie  barde 
sifi;niHe  un  chanteur,  en  celtique  bard. 

lîAïUPYCM  ,  adj.  Les  anciens  appeloient  ainsi 
cinij  des  huit  sons  ou  cordes  stables  de  leur  sys- 
tème ou  diajjMamme;  savoir,  Ihypaté  -  hypa- 
ton  ,  riiypaté-méson  ,  la  mèse  ,  la  paramése  ,  et 
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la  nété-cUézeujijménon.  (Voyez  pycki,  SON,  TÉ- 

TRACORDE.) 

Baryton.  Sorte  de  voix  entre  la  taille  et  la 
basse.  (Voyez  concordant.) 

Baroque.  Une  musique  baroque  est  celle  dont 
l'harmonie  est  confuse  ,  chargée  de  modulations 
et  dissonances  ,  le  chant  dur  et  peu  naturel ,  l'in- 
tonation difficile  et  le  mouvement  contraint. 

Il  y  a  bien  de  l'apparence  que  ce  terme  vient 
du  baroco  des  logiciens. 

Barré,  c  barré ^  sorte  de  mesure.  (Voyez  c.) 

Barres.  Traits  tirés  perpendiculairement  à  la 
fin  de  chaque  mesure  ,  sur  les  cinq  lignes  de  la 
portée ,  pour  séparer  la  mesure  qui  finit  de  celle 
qui  recommence.  Ainsi  les  notes  contenues  entre 
deux  barres  forment  toujours  une  mesure  com- 
plète ,  égale  en  valeur  et  en  durée  à  chacune 
das  autres  mesures  comprises  entre  deux  autres 
barres  ^  tant  que  le  mouvement  ne  change  pas  ; 
mais  comme  il  y  a  plusieurs  sortes  de  mesures 
qui  diffèrent  considérablement  en  durée ,  les 
mêmes  différences  se  trouvent  dans  les  valeurs 
contenues  entre  deux  barres  de. chacune  de  ces 
espèces  de  mesures.  Ainsi,  dans  le  grand  triple, 
qui  se  marque  par  ce  signe  f ,  et  qui  se  bal  lente- 
ment, la  somme  des  notes  comprises  entre  deux 
barres àoix.  faire  une  ronde  et  demie;  et  dans  le 
petit  triple  i,  qui.se  bat  vite,  les  deux  barres 
n'enferment  <[ue  trois  cro.ches  ou  leur  valeur; 
de  sorte  (|ue  huit  fois  la  valeur  contenue  entre 
deux  barres  de  cette  dernière  mesure  ne  font 
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qu'une  fois  la  valeur  contenue  entre  deux  barres 

de  l'autre. 

Le  principal  usage  des  ^a;r6'5cstde  dislin{;ner 
les  mesures,  et  d'en  indiquer  \c  frappé,  lequel 
se  fait  toujours  sur  la  note  qui  suit  immédiate- 
ment la  barre.  Elles  servent  aussi  dans  les  parti- 
lians  à  montrer  les  mesures  correspondantes 
dans  chaque  portée.  (  Voyez  partition.  ) 

Il  n'y  a  pas  plus  de  cent  ans  qu'on  s  est  avise 
de  tirer  des  barres  ^  de  mesure  en  mcsu«"c.  Au- 
paravant la  musi(|ue  étoit  simple;  on  n'y  voyoit 
(jucre  (|ue  des  rondes,  des  blanches,  et  <\q^  noires, 
peu  de  croches  ,  presque  jamais  de  doubles- 
croches.  Avec  des  divisions  moins  inc{^alcs  ,  la 
mesure  en  étoit  plus  aisée  à  suivre.  Cependant 
j  ai  vu  nos  meilleurs  musiciens  embarrassés  i\ 
l)ien  exécuter  l'ancienne  musique  d  Orlande  et 
de  Claudin.  Us  se  perdoient  dans  la  mesure  faute 
de  ^a/ye^  auxfpielles  ils  (Moient  accoutumés,  et 
ne  suivoient  (ju'avec  peine  dvi^  parties  chantées 
autrefois  couramment  parles  musiciens  de  Hen- 
ri ni  et  de  Charles  IX. 

hxs  ,  en  musi((ue  ,  si{;nilie  la  même  chose  que 
grave  ^  et  ce  terme  est  opposé  à  Jiaiiton  aigu.  On 
dit  ainsi  que  le  ton  est  trop  bas .,  ip» On  chante 
trop  bas,  qu'il  faut  rcnforrerles  sons  dans  le  bas. 
Bas  •év^^n'ûiii  aussi  (pioiquclois  doucement ,  à  de- 
mi-voix ;  et  en  ce  sens  il  est  opposé  ày?>r^  On  dit 
parler  bas,  chanter  ou  psalmodier  à  ^a^.y^-i'o/jr: 
ilchanloit  ou  parloit  si  bas  qu'on  avoit  peine  à 
lenieuilre. 
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Coulez  si  lentement,  et  murmurez  si  bas, 
Qu'Issé  ne  vous  entende  pas. 
La  Motte. 

Bas  se  dit  encore  dans  la  subdivision  des  des- 
sus chantants  ,  de  celui  des  deux  qui  est  au- 
dessous  de  1  autre  ;  ou,  pour  mieux  dire,  bas- 
dessus  est  un  dessus  dont  le  diapason  est  au-des- 
sous du  médium  ordinaire.  (  Voyez  DESSUS.  ) 

Basse.  Celle  de  quatre  parties  de  la  musique 
qui  est  au-dessous  des  autres  ,  la  plus  basse  de 
toutes  ;  doù  lui  vient  le  nom  de  basse.  (  Voyez 
PARTITION.  ) 

La  basse  est  la  plus  importante  des  parties,  c'est 
sur  elle  que  s'établit  le  corps  de  l'harmonie  ;  aussi 
est-ce  une  maxime  chez  les  musiciens  que ,  quand 
la  basse  est  bonne ,  rarement  1  harmonie  est  mau- 
vaise. 

Il  y  a  plusieurs  sortes  de  basses.  Basse-fonda- 
mentale,  dont  nous  ferons  un  article  ci-après. 

Basse- continue.,  ainsi  appelée parcequ'elle  dure 
pendant  toute  la  pièce  ;  son  principal  usage ,  ou- 
tre celui  de  réjjler  1  harmonie,  est  de  soutenir  la 
voix  et  de  conserver  le  ton.  On  prétend  que  c'est 
un  Ludovico  Viana^  dont  il  en  reste  un  traité  , 
qui,  vers  le  conmiencement  du  dernier  siècle, la 
mit  le  premier  en  usage. 

Basse-figurée ^  qui,  au  lieu  d'une  seule  note  , 
en  partage  la  valeur  en  plusieurs  autres  notes 
sous  im  même  accord.  (Voyez  HARMONIE  FIGURÉE.) 

Basse-contrainte^  dont  le  sujet  ou  le  chant. 
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borné  à  un  pt'iit  nombre  de  mesures,  comme 
quatre  ou  huit,  recommence  sans  cesse  ,  tandis 
que  les  parties  supérieures  poursuivent  leur  chant 
et  leur  harmonie  ,  et  les  varient  de  dilïérentes 
manières.  Cette  basse  appartient  originairement 
aux  couplets  de  la  chaconne  ;  mais  on  ne  s  y  as 
servit  plus  aiijourdhui.  La  basse-contrainte  des- 
cendant diatoniquement  ou  chromalicjucment 
et  avec  lenteur  de.  la  tonique  ou  de  la  tlominante 
dans  les  tons  mineurs,  est  admirable  pour  les 
morceaux  pathétiques.  Ces  retours  fré(iuents  et 
périodiques  affectent  insensiblejuent  ran)e,et  la 
(hsposent  à  la  langueur  et  à  lai  tristesse.  On  en 
voit  des  exemples  dans  plusieurs  scènes  des  opéra 
iraneois.  Mais  si  ces  basses  lont  un  bon  etïét  à 
l'oreille  ,  il  en  est  rarement  de  même  des  chants 
([u  on  loiu'  adapte  ,  et  qui  ne  sont  poui'  1  ordi- 
naire qu'un  véritable  accompaj^ncment.  Outre 
les  modulations  dures,  et  mal  amenées  qu'on  y 
évite  avec  peine,  ces  chants,  retournés  de  mille 
manières  ,  et  cependant  monotones, produisent 
des  renversements  pt^i  harmonieux  ,  et  sont 
eux-mêmes  assez  peu  chantants  ,  en  sorte  que 
le  dessus  s'y  ressent  beaucoup  de  la  contrainte 
de  la  basse. 

Basse-chantante  yiisi  l'espèce  de  voix  qui  chante 
la  partie  de  la  basse.  Il  y  a  des  basses  récitantes 
et  des  basses-  de-chœur  ;  des  concordants  ou  basse- 
tailles  ([ni  tieiment  le  inilitii  entre  la  taille  et  la 
basse  ;  des  basses  proprement  dites,  ipie  I  nsage 
fait  encore  ap[)elLM  basse-tailles^  et  eniiu  îles  basse- 
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contres,  les  plus  graves  de  toutes  les  voix,  qui 
chantent  la  basse  sous  la  basse  même,  et  qu'il  ne 
fautpas  conïoiïàre a\ec\ei-, contre-basses ^  qui  sont 
des  instruments. 

Basse-fokdame^'TALE ,  est  celle  qui  nest  for- 
mée que  des  sons  fondamentaux  de  Iharmonie; 
de  sorte  qu'au-dessous  de  chaque  accord  elle  fait 
entendre  le  vrai  son  fondamental  de  cet  accord, 
c'est-à-dire  celui  duquel  il  dérive  par  les  rêrjles 
de  Iharmonie.  Par  où  Ion  voit  que  la  basse- 
fondamentale  ne  peut  avoir  d'autre  contexture 
que  celle  d'une  succession  réofulière  et  fondamen- 
tale ,  sans  quoi  la  marche  des  parties  supérieures 
seroit  mauvaise. 

Pour  hien  entendre  ceci ,  il  faut  savoir  que  , 
selon  le  système  de  M.  Rameau  ,  que  j'ai  suivi 
dans  cet  ouvrage  ,  tout  accord  ,  quoique  formé 
de  plusieurs  sons ,  n  en  a  qu'un  qui  lui  soit  fon- 
damental ,  savoir,  celui  qui  a  produit  cetaccord 
et  qui  lui  sert  de  basse  dans  1  ordre  direct  et  na- 
turel. Or,  la  basse  qui  régne  sous  toutes  les  au- 
tres parties  n'exprime  pas  toujours  les  sons  fon- 
damentaux des  accords:  car  entre  tous  les  sons 
qui  forment  un  accord,  le  compositeur  peut  por- 
ter à  la  ^rt.yje  celui  qu'il  croit  préférahle,  eu  égard 
à  la  marche  de  cette  basse  ^  au  beau  chant,  et 
sur- tout  à  l'expression,  comme  je  Icxpliquerai 
dans  la  suite.  Alors  le  vrai  son  fondamental ,  au 
lieu  dêtre  à  sa  place  naturelle  qui  est  la  basse  , 
se  transporte  dans  les  autres  jjartics,  ou  même 
ne  s'expiime  point  du  tout  ;  et  un  tel  accord  s'ap- 
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pelle  accord  renversé.  Dans  le  lond ,  un  accord 
renversé  ne  difïère  point  de  1  accord  direct  qui  Va 
produit ,  car  ce  sont  toujours  les  mêmes  sons; 
mais  ces  sons  formant  des  combinaisons  diflt'é- 
rentcs,  on  a  long-temps  pris  toutes  ces  combi- 
naisons pour  autant  d'accords  fondamentaux,  et 
on  leur  a  donné  différents  noms  qu'on  peut  voir 
au  mot  ACCORD,  et  cjui  ont  acbevé  de  les  distin- 
guer, comme  si  la  différence  des  noms  en  pro- 
duisoit  réellement  dans  l'espèce. 

M.  Rameau  a  montré  dans  son  Traité  defHar- 
monie,  et  M.  d  Alembert,  dans  ses  Kléments  de 
Musique,  a  fait  voir  encore  plu»  clairement ,  que 
plusieurs  de  ces  prétendus  accords  n'étoient  que 
des  renversements  d'un  seul.  i\iiK->i  faccord  de 
sixte  n'est  (ju'uu  accord  parfait  dont  la  tierce  est 
transportée  à  la  basse  ;  en  y  portant  la  quinte, 
on  aura  l'accord  de  sixte-quarte.  Voilà  donc  trois 
combinaison.^  d  un  accord  (pii  ii  a  (|uc  trois  sons: 
ceux  qui  en  ont  (juaire  sont  susceptiMes  de  qua- 
trecoml)inaisons,cliaqueson  pouvantêtre  porté 
à  la  basse.  Mais  en  portant  au-dessous  de  celle- 
ci  une  autre  busse,  (jui ,  sous  toutes  les  combi- 
naisons d  un  même  accord  ,  pr{>.sente  toujours 
le  son  fon<lamental ,  il  est  évident  qu'on  réduit 
au  tiers  le  nond^re  des  accords  consonnants,  et 
au  quart  le  nond)re  des  dissonants.  Ajoutez  à  cela 
tous  les  accords  par  siqq)ositiou  ,  «jui  se  rédui- 
sent encore  aux  mêmes  fondamentaux  ,  vous  trou- 
verez riiarmonie  sinq)liHéeà  un  point  cpi  on  n'eût 
jamais  espéré  dans  léiat  de  coulusionoiiéloient 
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ses  règles  avant  M. Rameau.  C'est  certainement, 
comme  l'observe  cet  auteur, une  chose  étonnante 
qu'on  ait  pu  pousser  la  pratique  de  cet  art  au 
point  où  elle  est  parvenue  sans  en  connoître  le 
fondement ,  et  qu'on  ait  exactement  trouvé  toutes 
les  régies,  sans  avoir  découvert  le  principe  qui 
les  donne. 

Après  avoir  dit  ce  qu'est  la  basse-fondamen- 
tale sous  les  accords ,  parlons  maintenant  de  sa 
marche  et  de  la  manière  dont  elle  lie  ces  accords 
entre  eux.  Les  préceptes  de  l'art  sur  ce  point  peu- 
vent se  réduire  aux  six  régies  suivantes. 

I.La  ^â!^j^e-yo/2^<2/72en^a/e  ne  doit  jamais  sonner 
d'autres  notes  que  celles  delà  gamme  du  ton  où 
l'on  est,  ou  de  celui  où  l'on  veut  passer:  c'est 
la  première  et  la  plus  indispensable  de  toutes  ses 
règles. 

IL  Par  la  seconde ,  sa  marche  doit  être  telle- 
ment soumise  aux  lois  delà  modulation,  qu'elle 
ne  laisse  jamais  perdre  lidéè  d'un  ton  qu'en 
prenant  celle  d'un  autre;  c'est-à-dire  que  la 
basse-fondamentale  ne  doit  jamais  être  errante 
ni  laisser  oublier  un  moment  dans  quel  ton 
l'on  est. 

III.  Par  la  troisième  ,  elle  est  assujettie  à  la 
liaison  des  accords  et  à  la  préparation  des  dis- 
sonances ;  préparation  qui  n'est ,  comme  je  le 
ferai  voir,  quun  des  cas  de  la  liaison  ,  et  qui 
par  conséquent  n'est  jamais  nécessaire  quand  la 
liaison  peut  exister  sans  elle,  (  Voyez  liaison  , 

PRÉPARER.  ) 

lO.  « 
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IV.  Par  la  quatrième ,  elle  doit,  après  touît' 
dissonance  , suivre  le  prop,rès  qui  lui  est  piescrit 
par  la  nécessité  de  la  sauver.  (  Voyez  sauveh.  ) 

V.  Par  la  cinquième ,  qui  n'est  qu'une  suite 
des  précédentes,  la  hassc-fvndamentale  ne  doit 
niarclier  (pie  par  intervalles  consonnaiits,  si  ce 
n'est  seulement  dans  un  acte  de  cadence  rom- 
pue ,  ou  après  un  accord  de  septième  diminuée 
qu'elle  monte  diatonicjuement  :  toute  autre  mar- 
che de  la  basse -fond  amentale  est  mauvaise. 

VI.  Enfin,  par  la  sixième,  la  basse-fondamen- 
tale ou  Iharmonie  ne  doit  pas  syncoper,  mais 
marquer  la  mesure  elles  temps  par  des  change- 
ments d'accords  bien  cadencés;  en  sorte,  })ar 
exemple,  que  les  dissonances,  qui  doivent  être 
préparées  ,  le  soient  sur  le  temps  foihie ,  mais 
sur-tont  (jue  tous  les  repos  se  trouvent  sur  le 
temps  fort.  Cette  sixième  règle  souffre  une  infinité 
d'exceptions;  mais  le  compositeur  doit  pourtant 
y  son{;er,  s'il  veut  faire  une  musi(pie  oii  le  mou- 
vement soit  bien  mar(|ué,  et  ilont  la  mesuie 
tond)e  avec  (;race. 

Par-tout  où  ces  rêp,les  seront  observées  l'har- 
monie sera  ré(;ulière  et  sans  faute  ;  ce  qui  n  eui- 
pèchera  pas  que  la  musique  n  en  puisse  être  dé- 
testable. (  Voyez  COMPOSITION.  ) 

l]n  mot  d'éclaircissement  sur  la  cinjjuième 
rèf;le  ne  sera  ])eut-ètre  pas  inutile,  (^ii  on  re- 
tourne comme  on  voudra  une  basse-Jondamen- 
tale ^  si  elle  est  bien  faite,  on  n'y  trouvera  ja- 
mais (jue  ces  deux  choses,  ou  des  accords  par^ 
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faits  sur  (les  mouvements  eousonnants,  sans  les- 
quels CCS  accords  nauroicnt  point  de  Iicii>.on  , 
ou  des  accords  dissonants  dans  des  actes  de  ca^ 
dence  ;  en  lout  autre  cas  la  dissonance  ne  sau- 
roit  être  ni  bien  placée  ,  ni   bien  sauvée. 

11  suit  de  là  ((ue  la  basse-jondainentcde  ne  peut 
marcher  rc(;ulièrenient  que  d  nne  de  ces  trois 
manières;  i"  monter  ou  tle^centire  de  tierce  ou 
de  sixte  ;  2*^  de  quarte  ou  de  ({uinte  ;  3**  monîer 
diatoniquenient  au  moyen  de  la  dissonance  qui 
forme  la  liais<in,  ou  par  licence  sur  un  accord 
parlait.  Quant  à  la  descente  diatonique,  c'est 
une  marche  absolument  interdite  à  la  basse-fin- 
clame ntale ^  ou  tout  au  plus  tolérée  dans  le  cas 
de  deux  accords  j)ariait.s  consécutifs  ,  séparés 
par  un  repos  exprime  ou  sous-entendu  :  cette 
rêpje  n  a  point  d'autre  exception  ,  et  cVsi  pour 
n'avoir  pas  démêlé  le  vrai  fondement  de  certains 
passaj^es ,  que  M.  Rameau  a  lait  (iescendre  (iia- 
toniquement  la  basse  -  /omla/f/enla/e  sou^  des 
accords  (hsepiitme;  ce  qui  ne  se  peut  en  bonne 
harmonie.  (  Voyez  cadekce  ,  DISSOIVAjNCE.  ) 

]ja  basse- fondamentale  ^  (ju'on  i!aj(;uu-  que 
pour  servir  de  preuve  à  lliaruHfnie,  se  n  ti  anc'e 
dans  1  exécution,  et  souxent  elle  y  ftrôii  uit  fort 
mauvais  ef'iét  ;  car  elle  est,  comme  (lit  tiès  bien 
M.  Rameau,  [)our  le  ju,oeuient  et  non  potu-  W.- 
reille.  Elle  produiroii  lout  au  moins  une  i!U)n< - 
tonie  très  enntiveuse  par  les  retours  ircMpu:  ts 
du  même  accoi'd ,  <ju  on  (Lf^uise  et  (juon  \arie 
plus  agréablement  eu  le  combinant  en   dirfé- 

(3. 
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rentes  manières  sur  la  basse  -  continue  ;  sanj 
compter  que  les  divers  renversements  d  harmo- 
nie iou missent  mille  moyens  de  prêter  de  nou- 
velles beautés  au  chant,  et  une  nouvelle  ënerjvie  à 
l'expression.  (Voyez  ACCORD,  rewversemeîst.  ) 

Si  la  basse  "fondamentale  ne  sert  pas  à  com- 
poser de  bonne  musique  ,  me  dira-t-on,  si  même 
on  doit  la  retrancher  dans  l'exécution ,  à  quoi 
donc  est-elle  utile:*  Je  reponds  rjucn  premier  lieu 
elle  sert  de  refile  aux  écoliers  ,  pour  apprendre  à 
former  une  harmonie  réffulière  ,  et  à  donner  à 
toutes  les  parties  la  marche  diatonique  et  élé- 
mentaire qui  leur  est  prescrite  par  cette  basse- 
fondamentale:  elle  sert  de  plus,  comme  je  lai 
déjà  dit ,  à  prouver  si  une  harmonie  déjà  faite  est 
bonne  et  régulière;  car  toute  harmonie  qui  ne 
peut  être  soumise  à  une  basse  fondamentale  ^  est 
j'éf^ulièrement  mauvaise  :  elle  sert  enfin  à  trouver 
une  basse-continue  sous  un  chant  donné;  quoi- 
qu'il la  vérité  celui  qui  ne  saura  pas  faire  direc- 
tement une  basse-continue,  ne  Fera  guère  mieux 
une  basse- fondamentale^  et  bien  moins  encore 
saura-t-il  transformer  cette  basse  -fondamentale 
en  une  bonne  basse-continue.  Voici  toutefois  les 
principales  règles  que  donne  M.  Rameau  pour 
trouver  la  bassefondamentale  d  un  chant  donné. 

1.  S'assurer  du  ton  et  du  mode  par  lesquefs 
on  commence  ,  et  de  tous  ceux  )iar  oii  Ton  passe, 
Il  y  a  aussi  des  règles  pour  cetie  recheiclie  des 
tons,  mais  si  longues,  si  vagues,  si  incomplètes, 
que  l'oreille  est  formée  à  cet  égard  long-temps 
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avant  que  les  refiles  soient  apprises,  et  que  le 
stupide  qui  voudra  tenter  de  les  employer  n'y 
j^agnera  que  l'habitude  d'aller  toujours  note  à 
note  ,  sans  jamais  savoir  où  il  est. 

II.  Essayer  successivement  sous  chaque  note 
les  cordes  principales  du  ton ,  commençant  par 
les  plus  analogues,  et  passant  jusqu'aux  plus 
éloignées  ,  lorsque  l'on  s'y  voit  forcé. 

III.  Considérer  si  la  corde  choisie  peut  cadrer 
avec  le  dessus  ,  dans  ce  qui  précède  et  dans  ce 
qui  suit ,  par  une  bonne  succession  fondamen- 
tale, et  quand  cela  ne  se  peut ,  revenir  sur  ses  pas. 

IV.  Ne  changer  la  note  de  basse -/bndamen- 
taleque  lorsqu'on  a  épuisé  toutes  les  notes  con- 
sécutives du  dessus  qui  peuvent  entrer  dans  son 
accord  ,  ou  que  quelque  note  syncopant  dans  le 
chant  peut  recevoir  deux  ou  plusieurs  notes  de 
basse,  pour  préparer  des  dissonances  sauvées 
ensuite  régulièrement. 

V.  Étudier  l'entrelacement  des  phrases,  les 
successions  possibles  de  cadences ,  soit  pleines  , 
soit  évitées,  et  sur-tout,  les  repos  qui  viennent 
ordinairement  de  quatre  en  quatre  mesures  ou 
de  deux  en  deux  ,  afm  de  les  faire  tomber  tou- 
jours sur  les  cadences  parfaites  ou  irrégulières. 

VI.  Enfin  observer  toutes  les  règles  données 
ci-devant  pour  la  composition  de  la  ùasse-fon- 
damentale.  Voilà  les  principales  observations  à 
faire  pour  en  trouver  une  sous  un  chant  donné  ; 
car  il  y  en  a  quelquefois  plusieurs  de  trouva- 
blés  :  mais ,  quoi  qu'on  en  puisse  dire ,  si  le  chant 
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a   (le  l'accent  et  du  caractère  ,  il  n'y  a  qu'une 

bonne    busse  -  fondamentale   qu'on   lui    puisse 

adapter. 

Après  avoir  exposé  sommairement  la  manière 
de  composer  une  basse-fondamentale ^  il  reste- 
roit  à  donner  les  moyens  de  la  translormer  ea 
basse-continue;  et  cela  seroii  facile  s'il  ne  talloit 
refjarder  qu'à  la  marche  diatoni(|ue  et  au  beau 
chant  de  cette  basse  :  mais  ne  croyons  pas  que 
la  basse  ,  qui  est  le  (;uide  et  le  son  tien  de  l'iiar- 
monie,  1  aine, et ,  jiour  ain.-ii  dire  .  rinterprèie  du 
chant,  se  horne  à  des  renies  si  simples;  il  y  en 
a  d'autres  qui  naissent  d'un  principe  plus  sûr  et 
plus  radical,  principe  fécond,  mais  caché,  cpiî 
a  été  senti  par  ions  les  aiti>ies  «le  {|énie  ,  sans 
avoir  été  dévelop[)é  pai*  personne,  .le  pense  en 
avoir  jeté  le  germe  dans  ma  Lettre  sur  la  musi- 
que Irançoise.  J'en  ai  dit  assez  pour  ceux  «pii 
m'entendent  ;  je  n'en  dirois  jamais  assez  |)our 
les  autres.  (Voyez  toutelois  I'MTK  DR  mki.oihk.  ) 

Je  ne  parle  point  ici  du  système  iii<;énieux  de 
M.  Serre  de  Genève,  ni  de  sa  double  ^«.^^fe/o/z- 
f^a/w^'/z^rz/é» ,  parcecjue  les  principes  qu  il  axoit  en- 
trevus avec  une  saj^facité  dif;ne  d  i^lojjcs  ont  été 
depuis  devclf)ppés  par  M.  Tartini  dons  \\\\  ou- 
"vraffc  »lont  je  rendrai  compte  avant  la  lin  de 
celui-ci.  (  Voyez  SYSTi'iME.  ) 

Bat.VRD,  nothus.  V.cst  ré|iithéte  donn<e  par 
quchjues  uns  au  mode  hypoj)hry;;ien  ,  <pii  a  «a 
finale  en  s/  et  conséfpiennnent  sa  qninie  fausse  , 
ce  qui  le  retranche  des  modes  aulliciili<[ucs;  et 
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au  mode  ëolien  ,  dont  la  finale  est  en/a^  et  la 
quarte  superflue  ,  ce  qui  l'ôtc  du  nombre  des 
modes  pla^aux. 

Bâton.  Sorte  de  barre  épaisse  qui  traverse  per- 
pendiculairement une  ou  plusieurs  li^jnes  de  la 
portée,  et  qui,  selon  le  nombre  des  lifjnes  quil 
embrasse,  exprime  une  plus  [grande  ou  moindre 
quantité  de  mesures  qu'on  doit  passer  en  silence. 

Anciennement  il  y  avoit  autant  de  sortes  de 
bâtons  que  de  différentes  valeurs  de  notes,  de- 
puis la  ronde,  qui  vaut  une  mesure  ,  jusqu'à  la 
maxime,  qui  en  valoit  buit,  et  dont  la  durée  en 
silence  s  evaluoit  par  un  ^ato/2  qui,  partant  d'une 
ligne  ,  traversoit  trois  espaces  et  alloit  joindre 
la  quatrième  lijjne. 

Aujourd'hui  le  plus  grand  bâton  est  de  quatre 
mesures  :  ce  bâton ,  partant  d'une  ligne,  traverse 
lasuivanteet  vajoindrela  troisième.  (^Planche  A. 
Jigure  12.)  On  le  répète  une  fois,  deux  fois,  au- 
tant de  fois  qu'il  faut  pour  exprimer  huit  me- 
sures, ou  douze  ,  ou  tout  autre  multiple  de  qua- 
tre ,  et  l'on  ajoute  ordinairement  au-dessus  un 
chiffre  qui  dispense  de  calculer  la  valeur  de  tous 
ces  bâtons.  Ainsi  les  signes  couverts  du  chiffre  16 
dans  la  même  figure  12  indiquent  un  silence  de 
seize  mesures.  Je  ne  vois  pas  trop  à  quoi  bon  ce 
double  signe  d'une  même  chose.  Aussi  les  Ita- 
liens ,  à  qui  une  plus  grande  pratique  de  la  mu- 
sique suggère  toujours  les  premiers  moyens  d'en 
abréger  les  signes,  commencent-ils  à  supprimer 
les  bâlQus  y  auxquels  ils  substituent  le  chiffre 
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qui  marque  le  nombre  de  mesures  à  compter. 
Mais  une  attention  qu'il  faut  avoir  alors  est  de 
ne  pas  confondre  ces  chiffres  dans  la  portée  avec 
d'autres  chiffres  semblables  ({ui  peuvent  marquer 
l'espèce  de  la  mesure  employée.  Ainsi  dans  la 
fifjure  i3  ,  il  faut  bien  distinguer  le  signe  du  trois 
temps  d'avec  le  nombre  des  pauses  à  compter, 
de  peur  qu'au  lieu  de  3i  mesures  ou  pauses,  ou 
en  comptât  33 1. 

Le  plus  petit  hâton  est  de  deux  mesures,  et 
traversant  un  seul  espace,  il  s'étend  seulement 
d'une  ligne  à  sa  voisine.  (  Même  pianche,  fi- 
gure 12.  ) 

Les  autres  moindres  silences,  comme  d'une 
mesure  ,  dune  demi-mesure,  d  un  temps  ,  d  un 
demi-temps  ,  etc.  s'expriment  par  les  mots  de 
pause  ^  de  demi- pause  ^  de  soupir^  de  demi- 
soupir  ,  etc.  (  Voyez  ces  mots.  )  11  est  aisé  de 
comprendre  qucn  combinant  tous  ces  signes  , 
on  peut  exprimer  à  volonté  des  silences  d'une 
durée  quelconque. 

Il  ne  faut  pas  confondre  avec  les  datons  des 
silences  dautrcs  bâtons  j)récisément  de  même 
figure ,  qui ,  sous  le  nom  de  pauses  initiales,  ser- 
voient  dans  nos  anciennes  musiques  à  annoncer 
le  mode,  c'est-à-dire  la  mesure  ,  et  dont  nous 
parlerons  au  mot  MODE, 

Bâton  de  mesure,  est  un  bâton  fort  court ,  ou 
m»''mc  un  rouleau  de  papier  dont  le  maître  do 
musique  se  sert  dans  un  concert  pour  régler  le 
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mouvement  et  marquer  la  mesure  et  le  temps. 

(  Voyez  BATTRE  LA  MESURE.  ) 

A  l'opéra  de  Paris  il  n'est  pas  question  d'un 
rouleau  de  papier  ,  mais  d  un  bon  gros  bâton 
de  bois  bien  dur  dont  le  maître  frappe  avec  force 
pour  être  entendu  de  loin. 

Battement,  s.  m.  Agrément  du  chant  franrois, 
qui  consiste  à  élever  et  battre  un  trille  sur  une 
note  qu'on  a  commencée  uniment.  Il  y  a  cette 
différence  de  la  cadence  au  battement ,  que  la 
cadence  commence  par  la  note  supérieure  à  celle 
sur  laquelle  elle  est  marquée  ;  après  quoi  l'on 
bat  alternativement  cette  note  supérieure  et  la 
véritable  ;  au  lieu  que  le  battement  commence 
par  le  son  même  de  la  note  qui  le  porte;  après 
quoi  l'on  bat  alternativement  cette  note  et  celle 
qui  est  au-dessus.  Ainsi  ces  coups  de  gosier , 
mi  ré  mi  ré  mi  ré  ut  ut  sont  une  cadence  ;  et 
ceux-ci ,  ré  mi  ré  mi  ré  mi  ré  ut  ré  mi ,  sont  un 
battement. 

BATTEME^TSaupluriel.  Lorsque  deux  sons  forts 
et  soutenus,  comme  ceux  de  l'orgue,  sont  mal 
d'accord  et  dissonent  entre  eux  à  l'approche  d  un 
intervalle  consonnant',  ils  forment,  par  secous- 
ses plus  ou  moins  fréquentes  ,  des  renflements 
de  son  qui  font  à-peu-près  à  l'oreille  l'effet  des 
battements  du  pouls  au  toucher;  c'est  pourquoi 
M.  Sauveur  leur  a  aussi  donné  le  nom  de  batte- 
ments. Ces  battements  deviennent  d'autant  plus 
fréquents  que  linlervalle  approche  plus  de  la 
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justesse  ;  et  lorsqu'il  y  parvient ,  ils  se  confon- 
dent avec  les  vibrations  du  son. 

INI.  Serre  prétend ,  dans  ses  Essais  sur  les  prin- 
cipes de  l harmonie  ,  que  ces  battements  produits 
par  la  concurrence  de  deux  sons  ne  sont  <ju  une 
apparence  acoustique  ,  occasionée  par  les  vi- 
brations coïncidentes  de  ces  deux  sons:  ces  bat- 
tements^ selon  lui  ,  nont  pas  moins  lieu  lorsque 
Fintervalle  est  consonnant  ;  mais  la  rapidité  avec 
laquelle  ib  se  confondent  alors  ne  permettant 
point  à  loreille  de  les  distin{;uer,  il  en  doit  ré- 
sulter ,  non  la  cessation  absolue  de  ces  batte- 
ments^ mais  une  apparence  de  son  fjrave  et  con- 
tinu, une  espèce  de  foible  bourdon  ,  tel  précisé- 
ment que  celui  qui  résulte  dans  les  expériences 
citées  par  ]M.  Serre,  et  depuis  détaillées  par 
M.  Tarlini ,  du  concours  de  deux  sons  ai{|us  et 
consonnants.  (On  peut  voir  au  mot  SYSTÈME  que 
des  dissonances  les  donnent  aussi.)  u  Ce  qu  il  y 
«  a  de  bien  certain  ,  continue  M.  Serre,  cest  que 
«  ces  battements ^  ces  vibrations  coïncidentes  ({ui 
"  se  suivent  avec  plus  ou  moins  de  rapidité  ,  sont 
(f  exactement  isocbrones  aux  vibrations  que  fe- 
«  roit  réellement  le  son  fondamental,  si  ,  par  le 
«  moyen  i\\\\\  troisième  corps  sonore,  on  le  fai- 
"  soit  actuellement  resonner.  » 

Cette  explication  très  spécieuse  n  est  peut-être 
pas  sans  dilHculté;  car  le  rapport  de  deux  sons 
n'est  jamais  plus  composé  que  quand  il  approche 
de  la  simplicité  qui  en  fait  une  consonnance,  et 
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jamais  les  vibrations  ne  doivent  coïncider  plus 
rarement  que  quand  elles  touchent  presque  à 
l'isochronisme.  D'oii  il  suivroit,  ce  me  semble  , 
que  les  battements  devroient  se  ralentir  à  mesure 
qu'ils  s'accélèrent ,  puis  se  réunir  tout  d'un  coup 
à  l'instant  que  l'accord  est  juste. 

L'observation  des  battements  est  une  bonne 
rèjjle  à  consulter  sur  le  meilleur  système  de  tem- 
pérament. (Voyez  TEMPÉRAiMENT.)  Car  il  est  clair 
qwe  de  tous  les  tempéraments  possibles  celui  qui 
laisse  le  moins  de  battements  dans  l'orgue  est 
celui  que  l'oreille  et  la  nature  préfèrent.  Or  c'est 
une  expérience  constante  et  reconnue  de  tous 
les  facteurs  ,  que  les  altérations  des  tierces  ma- 
jeures produisent  des  battements  plus  sensibles 
et  plus  désagréables  que  celles  des  quintes.  Ainsi 
la  nature  elle-même  a  choisi. 

Batterie,  s.  f.  Manière  de  frapper  et  répéter 
successivement  sur  diverses  cordes  d'un  instru- 
ment les  divers  sons  qui  composent  un  accord , 
et  de  passer  ainsi  d'accord  en  accord  par  un 
même  mouvement  de  notes.  Tia  batterie  n'est 
qu'un  arpège  continué,  mais  dont  toutes  les 
notes  sont  «létachées  au  lieu  d'être  liées  comme 
dans  l'arpège. 

Batteur  de  mesure.  Celui  qui  bat  la  mesure 
dans  un  concert.  (  Voyez  l'article  suivant.) 

Battre  la  mesure.  C'est  en  marquer  les  temps 
par  des  mouvements  de  la  main  ou  du  pied  , 
qui  en  règlent  la  durée ,  et  par  lesquels  toutes 
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les  mesures  semblables  sont  rendues  parfaite- 
ment égales  en  valeur  chronique,  ou  en  temps  , 
dans  l'exécution. 

Il  y  a  (les  mesures  qui  ne  se  battent  qu'à  un 
temps  ,  dautres  à  deux,  à  trois,  ou  à  quatre  ;  ce 
qui  est  le  plus  fjrand  nombre  de  temps  marqués 
que  puisse  renfermer  une  mesure;  encore  une 
mesure  à  ([uatre  temps  peut-elle  toujours  se  ré- 
soudre en  deux  mesures  à  deux  temps.  Dans 
toutes  ces  différentes  mesures  le  temps  frappé 
est  toujours  sur  la  note  qui  suit  la  barre  immé- 
diatement ;  le  temps  levé  est  toujours  celui  qui 
la  précède,  à  moins  ([ue  la  mesure  ne  soit  à  un 
seul  temps;  et  même  alors  il  faut  toujours  sup- 
poser le  temps  foible,  puisqu'on  nesauroit  frap- 
per sans  avoir  levé. 

Le  degré  de  lenteur  ou  de  vitesse  qu'on  donne 
à  la  mesure  dépend  de  plusieurs  choses;  i°  de 
la  valeur  des  notes  qui  composent  la  mesure. 
On  voit  bien  (ju'mie  mesure  cpii  contient  une 
ronde  doit  se  battre  plus  posément  et  durer  da- 
vantage que  celle  qui  ne  contient  qu'une  noire; 
'j?  du  mouvement  indi({ué  par  le  mot  franeois 
ou  itahen  (juon  trouve  ordinairement  à  la  tête 
de  l'air,  ^r//,  ?>/><",  lent ^  etc.  ;  tous  ces  mots  in- 
€li(|uent  autant  de  modifications  dans  le  mouve- 
ment d'une  même  sorte  de  mesure;  3"  enfin  du 
caractère  de  lair  même,  qui,  s  il  est  bien  fait, 
en  fera  nécessairement  sentir  le  vrai  mouve- 
ment. 

Les  musiciens  franeois  ne  battent  pas  la  me* 


BAT  93 

sure  comme  les  italiens.  Ceux-ci,  dans  la  mesure 
à  quatre  temps,  frappent  successivement  les 
deux  premiers  temps  ,  et  lèvent  les  deux  autres; 
ils  frappent  aussi  les  deux  premiers  dans  la 
mesure  à  trois  temps  ,  et  lèvent  le  troisième. 
Les  François  ne  frappent  jamais  que  le  premier 
temps,  et  marquent  les  autres  par  différents 
mouvements  de  la  main  à  droite  et  à  f>auche. 
Cependant  la  musique  françoise  auroit  beau- 
coup plus  besoin  que  l'italienne  d'une  mesure 
hien  marquée  ;  car  elle  ne  porte  point  sa  cadence 
en  elle-même;  ses  mouvements  n'ont  aucune  pré- 
cision naturelle;  on  presse,  on  ralentit  la  me- 
sure au  gré  du  chanteur.  Combien  les  oreilles 
ne  sont-elles  pas  choquées  à  l'opéra  de  Paris  du 
hruit  désagréable  et  continuel  que  fait  avec  son 
bâton  celui  qui  bat  la  mesure^  et  que  le  petit 
prophète  compare  plaisamment  à  un  bûcheron 
qui  coupe  du  bois  !  Mais  cest  un  mal  inévitables 
sans  ce  bruit  on  ne  pourroit  sentir  la  mesure  ; 
la  musique  par  elle-même  ne  la  marque  pas  : 
aussi  les  étrangers  n'aperçoivent-ils  point  le  mou- 
vement de  nos  airs.  Si  l'on  y  fait  attention  ,  l'on 
trouvera  que  c'est  ici  l'une  des  différences  spé- 
cifiques de  la  musique  françoise  à  l'italienne.  En 
Italie  la  mesure  est  lame  de  la  musique;  c'est  la 
mesure  bien  sentie  qui  lui  donne  cet  accent  qui 
la  rend  si  charmante  ;  c'est  la  mesure  aussi  qui 
gouverne  le  musicien  dans  l'exécution.  En  Fran- 
ce ,  au  contraire,  c'est  le  musicien  qui  gouverne 
la  mesure;  il  l'énervé  et  la  défigure  sans  scru- 


pule.  Que  dis-je?  le  bon  goût  même  consiste  à  ue 
la  pas  laisser  sencir;  précaution  dont  au  reste 
elle  n'a  pas  grand  besoin.  L'opéra  de  Paris  est  le 
seul  tluâtre  tie  ri£uropc  oii  Ion  balle  la  mesiiiv, 
sans  la  suivre j  par-tout  ailleurs  on  la  suit  sans 
la  battre. 

Il  règne  là-dessus  une  erreur  populaire  qu'un 
peu  de  reflexion  détruit  aisément.  On  s  imagine 
tju  un  auditeur  ne  bat\y^\v  instinct  la  mesure  d  un 
air  qu'il  entend  t[ne  parcequ'il  la  sent  vivement  ; 
€t  c est ,  au  contraire ,  parcequ  elle  n'est  pas  assez 
sensible  ou  qu'il  ne  la  sent  ])as  assez  ,  qu  il  tàcbe , 
à  foi  ce  de  niouvemeuts  des  mains  et  des  pieds, 
de  suppléer  ce  qui  mancjue  en  ce  point  à  son 
oreille.  Pour  peu  qu'une  musique  donne  pri>e  à 
la   cadence,  on  voit  la  plupart  des  François  qui 

I  écoutent  faire  mille  contorsions  et  un  bruit  ter- 
rible, pour  aider  la  mesure  à  niarclier  ou  leur 
oreille  à  la  sentir.  Snbstitnez  des  Italiens  ou  «les 
Allemands  ,  vous  n  entendrez  pas  le  moindre 
bruit,  et  ne  verrez  pas  le  moindre  geste  (jui  s'ac- 
corde avec  la  nlesu^e.  Seroit-cc  jxMil-étre  (|ue  les 
Allemands,  les  Ilalicns  ,  sont  moins  sensibles  à  la 
mesure  (jue  les  François  '  Il  y  a  tel  de  mes  lec- 
teurs (jiii  \\c  se  feroit  guère  presser  j)onr  le  diie; 
maisdira-t-il  aussi  que  les  musiciens  les  j)lus  ba- 
biles  sont  ceu.x  qui  sentent  le  moins  la  mesure? 

II  est  incontestable^  ejuc  ce  se)nt  ceux  qui  la  bat- 
tent \i'  moins;  ci  epianel,  à  force  d  exercice ,  ils 
ont  acejuis  I  bahitneîe»  de  la  sentir  continuelle- 
ment, ils  ne  la  battent  [)lus  du  tout  :  cest  un  fait 
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d'expérience  qui  est  sous  les  yeux  de  tout  le 
monde.  L  on  pourra  dire  encore  que  les  mêmes 
gens  à  qui  je  reproche  de  ne  battre  la  mesure 
que  parcequ'ils  ne  la  sentent  pas  assez ,  ne  la  bat- 
tent plus  dans  les  airs  où  ^le  n'est  point  sensi- 
hlc;  et  je  répondrari  que  c'est  parcequ'alors  ils  ne 
la  sentent  point  du  tout.  Il  faut  queroreille  soit 
frapjiée  au  moins  dun  foil)le  sentiment  de  me- 
sure pour  que  1  instinct  cherche  à  le  renforcer. 

Les  anciens,  dit  M.  Burette,  battaient  la  me' 
sure  en  plusieurs  façons  :  la  plus  ordinaire  con- 
sistoit  dans  le  mouvement  du  pied  qui  s  élevoit 
de  terre  et  la  frappoit  alternativement  selon  la 
mesure  des  deux  tempségaux  ou  inégaux.  (Voyez 
RHYTHME.  )  G'étoit  ordinairement  la  fonction  du 
maître   de  musique  appelé   coryphée,  xofv^aiaî , 
parcequil   étoit  placé  au  milieu  du  chœur  des 
musiciens,  et   dans  une  situation  élevée  pour 
être  plus  facilement  vu  et  entendu  de  toute  la 
troupe.  Ces  batteurs  de  mesure  se  nommoient 
en  grec  zroèoySlvsrot  et  ar<3J'<^^i'«>a<  ,àcausedu  hruit  (;e 
leurs  pieds  ,  «■f»79i'«p/«< ,  à  cause  de  l'uniformité  du 
geste,  et ,  si  Ton  peut  parler  ainsi,  de  la  mono- 
tonie du   rhythme,   qn  ils  hattoient  toujours  à 
deux  temps,   lis  s'appeloient  en  latin  pedarii , 
podarii  ^  pedicularii.  Ils  garnissoient  ordinaire- 
ment leurs  pieds  de  certaines  ciiaussures  ou  san- 
dales de  hois  ou   de  ter.,   destinées  à  rendre  la 
percussion  rhythmique  plus  éclatante, nommées 
en  {'jree  y-^ovariZict. ,   x.^ovzTu.Xet  ^  x^a^Tt-fiu,  ^  et  en  latin, 
pedicula  ,  scabella  ou  scabilla^  à  cause  qu'elles^ 
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ressenibloient  à  de  petits  marche-pieds  ou  de 

petites  escahclles. 

Ils  battaient  la  mesure^  non  seulement  du 
pied,  mais  aussi  de  la  main  droite,  dont  ils  ré- 
unissoiont  tous  les  doipjts  jiour  frapper  dans  le 
creux  delà  main  gauche,  et  celui  qui  marquoit 
ainsi  le  rhythmo  s'appeloit  manudiictor.  Outre 
ce  claquement  de  mains  et  le  bruit  des  sandales, 
les  anciens  avoieut  encore,  pour  battre  la  me- 
sure^ celui  des  coquilles,  des  écailles  d  huîtres, 
et  des  ossements  d  animaux,  qu'on  frappoit  1  un 
contre  l'autre,  comme  on  fait  aujourd'hui  les 
castagnettes,  le  triangle,  et  autres  pareils  in- 
struments. 

Tout  ce  bruit,  si  désagréable  et  si  superflu 
parmi  nous  à  cause  de  l'égalité  constante  de  la 
mesure ,  ne  l'étoit  pas  de  même  chez  eux  ,  oii  les 
fréquents  changements  de  pieds  et  de  rhythmes 
e\i{;eoicnt  un  accord  plus  difhcile,  et  donnoient 
au  hruii  ménjc  unv.  variété  plus  harmonieuse 
et  plus  pi((uante.  Encore  peut-on  dire  que  Tu- 
sage  de  liattre  ainsi  ne  s'introduisit  qu'à  mesu'^e 
que  la  mélodie  devint  plus  languissante ,  et  per- 
dit de  son  accent  et  de  son  énergie.  Plus  on  re- 
monte, moins  on  trouve  d'exemples  de  ces  bat- 
teurs démesure,  et  dans  la  musique  de  la  plus 
haute  anti([uité  l'on  n'en  trouve  plus  du  tout. 

Bi':mol  ou  R  MOL,i.  m.  Caractère  de  musique 
auquel  on  donne  à-peu-près  la  Figure  d'un  b^  et 
qui  lait  ahaisser  d  un  semi-ton  mineur  la  note  à 
laquelle  il  est  joint.  (  Voyez  stMl-TO>.  ) 
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Guy  d'Arrezzo  ayant  autrefois  donné  des  noniâ 
à  six  des  notes  de  Toctave ,  desquelles  il  fit  son 
célèbre  hexacorde,  laissa  la  septième  sans  autre 
nom  que  celui  de  la  lettre  h^  qui  lui  est  propre , 
comme  \ç^  c  h.  \ut^  le  d  au  /e,  etc.  Or  ce  h  se 
chantoit  de  deux  manières;  savoir,  à  un  ton  au- 
dessus  du  /a,  selon  l'ordre  naturel  delà  gamme, 
ou  seulement  à  un  semi-ton  du  même  la  y  lors- 
qu'on vouloit  conjoindre  les  tétracordes;  car  il 
nëtoitpas  encore  question  de  nos  modes  ou  tons 
modernes.  Dans  le  premier  cas ,  le  si  sonnant 
assez  durement  à  cause  des  trois  tons  consécu- 
tifs, on  jugea  qu'il  faisoit  à  l'oreille  un  effet  sem- 
blable à  celui  que  les  corps  anguleux  et  durs 
font  à  la  main;  c'est  pourquoi  on  l'appela  b  dur 
ou  b  quarre^  en  italien  b  quadro.  Dans  le  second 
cas ,  au  contraire ,  on  trouva  que  le  si  étoit  ex- 
trêmement doux  ;  c  est  pourquoi  on  l'appela  b 
mol;ipar  la  même  analogie,  on  auroit  pu  lap- 
peler  aussi  b  rond,  et  en  effet  les  Italiens  le  nom- 
ment quelquefois  b  tondo. 

Il  y  a  deux  manières  demployer  le  bémol; 
lune  accidentelle,  quand  dans  le  cours  du  chant 
on  le  place  à  la  gauche  dune  note.  Cette  note 
est  presque  toujours  la  note  sensible  dans  les 
tons  majeurs,  et  quelquefois  la  sixième  note  dans 
les  tons  mineurs,  quand  la  clef  n est  pas  correc- 
tement armée.  Le  bémol  accidentel  n'altère  que 
la  note  qu'il  touche  et  celles  qui  la  rebattent  im- 
médiatement,  ou  tout  au  plus  celles  qui,  dans 
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la  même  mesure,  se  trouvent  sur  le  même  degré 

sans  aueun  signe  contraire. 

Ij'aulrc  manière  est  d'employer  le  bémol  à  la 
clef,  et  alors  il  la  modifie,  il  agit  dans  toute  la 
suite  de  Vair  et  sur  toutes  les  notes  placées  sur 
le  même  degré,  à  moins  que  ce  bémol  ne  soit 
détruit  accidentellement  par  quelque  dièse  ou 
liéquarre  ,  ou  que  la  clef  ne  vienne  à  changer. 

T^a  position  des  bémols  à  la  clef  n'est  pas  ar- 
})itraire  :  en  voici  la  raison  ;  ils  sont  destinés  à 
changer  le  lieu  des  semi-tons  de  réchclle;  or  ces 
deux  semi-tons  doivent  toujours  garder  entre 
eux  des  intervalles  j)rescrits;  savoir,  celui  tlunc 
({uarte  d'un  côté,  et  celui  d'une  qumte  de  l'autre. 
Ainsi  la  note  mi^  inférieure  de  son  semi-ton, 
fait  au  grave  la  quinte  du  si .  qui  est  son  homo- 
lor^ue  dans  l'autre  semi-ton;  et  à  laigu  la  quarte 
du  même  si;  et  réciproquement  la  note  si  fait  au 
fl^rave  la  ({uartc  du  mi^  et  à  l'aigu  la  (juinte  du 
'même  mi. 

Si  «lonc  laissant,  par  exemple,  le  si  naturel , 
on  donnoit  un  bémol  in\  r/ii,  le  semi-ton  (lian- 
geroit  de  lieu  ,  et  se  trouveroit  descendu  <ï\\n 
degré  entre  le  ré  et  le  rni  bémol.  Or ,  dans  celte 
position,  l'on  voit  que  les  deux  semi-tons  ne 
gardei  oient  plus  entre  eux  la  distance  jirescrite, 
car  le  ré,  qui  seroit  la  note  inférieure  de  l'un  ,  fe- 
roit  au  grave  la  sixte  du .«',  son  homologue  dans 
l'autre,  et  à  l'aigu  ,  la  tierce  du  même  si,  et  ce  si 
'feroit  au  grave  la  tierce  du  ré,  et  à  laij;!! ,  la  sixte 
du  même  ré.  Ainsi  les  deux  semi-tons  seroient 
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trop  voisins  d'un  côté,  et  trop  éloignés  de  l'autre. 

L'ordre  des  bénioh  ne  doit  donc  pas  commen- 
cer par  mi^  ni  par  aucune  antre  noie  de  l'octave 
que  par  si  ^  la  seule  (pii  n'a  pas  le  même  incon^ 
vcnicnt;  car  bien  que  le, semi-ton  y  chnn.ae  de 
place,  et,  cessant  d'être  entre  le  si Gi  Vut,  des- 
cende entre  le  si  bémol  et  le  /<2,  toutefois  l'ordre 
prescrit  n'est  point  détruit  ;  le  /a,  dans  ce  nouvel 
arrangement,  se  trouvant  d'un  côté  à  la  quarte, 
et  de  l'autre  à  la  quinte  du  mi ,  son  homologue, 
et  réciproquement. 

La  même  raison  qui  fait  placer  le  premier  bé- 
mol sur  le  si  lait  mettre  le  second  sur  le  7?îi ,  et 
ainsi  de  suite  ,  en  montant  de  (piarte  ou  descen- 
dant de  quinte  jusqu'au  sol  ^  auquel  on  s  arrête 
ordinairement,  parceque  le  bémol  de  Yut,  qu'on 
trouveroit  ensuite,  ne  diiïère  point  du  si  dans 
la  pratique.  Gela  fait  donc  une  suite  de  cinq  bé- 
7?ioLs  dans  cet  ordre  ; 

12345 
Si      Mi      Lu      Ré     Sol. 

Toujours,  par' la  même  raison,  l'on  ne  sauroit 
cnqdoyer  les  derniers  bémols  à  la  clef  sans  em- 
ployer aussi  ceux  qui  les  précédent  :  ainsi  le  bé- 
im>l  <lu  mi  ne  se  pose  qu'avec  celui  du  si ^  celui 
du  la  (pi'avec  les  deux  précédents  ,  et  chacun 
des  suivants  qu'avec  tous  ceux  qui  le  précé- 
dent. 

On  trouvera  dans  farticle  CLEF  une  formule 
pour  savoir  tout  d\iu  coup  si  un  ton  ou  un  mode 

7- 
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donné  doit  porter  des  bémols  à  la  clef,  et  com- 
bien. 

Bémoliser  ,  V.  a.  Marquer  une  note  d'un  bé- 
mol^ ou  armer  la  clef  par  bémol,  hémolisez  ce 
mi.  Il  faut  bémoliser  lu  clef  pour  le  ton  àc  fa. 

BtQUARRE  ou  B  QUARRE  ,  S.  m.  Caractère  de 
musique  qui  s'écrit  ainsi  t ,  et  qui ,  placé  à  la 
gauclie  d'une  note ,  marque  que  cette  note  ayant 
été  précédemment  liaussée  par  un  dièse  ou  bais- 
sée i)ar  un  bémol ^  doit  être  remise  à  son  éléva- 
tion naturelle  ou  diatonique. 

ïiC  béquarre  fut  inventé  par  Guy  d'Arrezzo. 
Cet  auteur,  qui  donna  des  noms  aux  six  pre- 
mières notes  lie  loctave ,  n'en  laissa  point  d  autre 
que  la  lettre  b  pour  exprimer  le  si  naturel  :  car 
cbaque  note  avoit  dès  lors  sa  lettre  correspon- 
dante; et  comme  le  chant  diatonique  de  ce  si 
est  dur  quand  on  y  monte  depuis  \v  fa .,  il  1  ap- 
pela simplement  b  dur.,  b  quarré  ou  j)  quarrc ^ 
par  une  allusion  dont  j  ai  parlé  dans  larticle 
précédent, 

IjC  béquarre  servit  dans  la  suite  à  détruire 
l'eifet  du  bémol  antérieur  sur  la  note  (pii  suivoit 
le  béquarre;  c'est  que  le  bémol  se  plaçant  ordi- 
nairement sur  le  si .,  le  béquarre ,  qui  venoit  en- 
suite ,  ne  produisoit,  en  détruisant  ce  bémol, 
que  son  effet  naturel ,  qui  étoit  de  représenter 
la  note  si  sans  altération.  A  la  fm  on  s'en  ser- 
vit par  extension,  et,  faute  d'autre  si^^ue,  pour 
détruire  aussi  l'effet  du  dièse;  et  c'est  ainsi  qu'il 
s'emploie  encore  aujourdbui.  Le  béquarre  ei- 
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face  également  le  dièse  ou  le  bémol  qui  Tont 
précédé. 

Il  y  a  cependant  une  distinction  à  faire.  Si  le 
dièse  ou  le  bémol  étoient  accidentels,  ils  sont 
détruits  sans  retour  par  le  héquarre  dans  toutes 
les  notes  qui  le  suivent  médiatement  ou  immé- 
diatement sur  le  même  degré  ,  jusqu  à  ce  qu'il 
s'y  présente  un  nouveau  bémol  ou  un  nouveau 
dièse.  Mais  si  le  bémol  ou  le  dièse  sont  à  la  clef, 
le  héquarre  ne  les  efface  que  pour  la  note  qu'il 
précède  immédiatement,  ou  tout  au  plus  pour 
toutes  celles  qui  suivent  dans  la  même  mesure 
et  sur  le  même  degré;  et  à  cliaque  note  altérée 
à  la  clef  dont  on  veut  détruire  l'ailération  ,  il 
faut  autant  de  nouveaux  héqiiarres.  Tout  cela 
est  assez  mal  entendu  ;  mais  tel  est  lusage. 

Quelques  uns  donnoient  un  autre  sens  au  hé- 
quarre ^  et ,  lui  accordant  seulement  le  droit  d'ef- 
facer les  dièses  ou  bémols  accidentels,  lui  ôtoient 
celui  de  rien  cbanger  à  letat  de  la  clef;  de  sorte 
qu'en  ce  sens  sur  \xw  fa  diésé ,  ou  sur  un  si  bé- 
molisé  à  la  clef,  le  héquarre  ne  serviroit  qu'à 
détruire  un  dièse  accidentel  sur  ce  si^  ou  un  bé- 
mol-sur  cefa^  et  signlHeroit  toujours  le^a  dièse 
ou  le  si  bémol  tel  qu'il  est  à  la  clef 

D autres  enfin  se  sorvoient  bien  du  héquarre 
pour  elFacer  le  bémol,  même  celui  de  la  clef, 
mais  jamais  pour  effacer  le  dièse  ;  c'est  le  bémol 
seulement  qu'ils  employoient  dans  ce  dernier 
cas. 

Le  premier  usage  a  tout-à-fait  prévalu  j  ceux- 
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ci  deviennent  plus  rares  et  s'al)olissent  de  jour 
en  jour  :  mais  il  est  bon  d'y  faire  alteniion  en 
lisant  d'anciennes  musiques,  sans  quoi  l'on  se 
troniporoit  souvent. 

Bi.  Syllabe  dont  (juelques  musiciens  étrangers 
se  servoieni  aiiuelois  poiu"  prononcer  le  son  de 
la  fifamnie  que  les  François  appellent  si.  (  Voyez 
SI.) 

,  BisCROME  ,  S  f.  Mot  italien  (jui  sif^nifie  triples- 
Croches.  Quand  ce  mot  est  écrit  sons  une  suite 
de  notes  éf;ales  et  de  plus.  p,rande  valein-  (jue 
des  triples-cioclics ,  il  manpie  quil  faut  diviser 
en  triples-croches  les  valeurs  de  loules  ces  noies, 
selon  la  divisiou  réelle  cpii  se  trouve  ordinaire- 
ment faite  au  premier  temps.  Cesl  uneinvenlioii 
des  auteurs  adoptée  par  les  copistes,  sur-tout 
dans  les  partitions,  pour  épar(jner  le  papier  et 
la  peine.  (Voyez  chociikt.  ) 

Blanche  ,  s.  f.  Clest  le  nom  d'une  note  qui 
\aut  deux  noires  ou  la  moiiiéd  une  ronde.  '^Vovez 
l'article  NOTES;  et  la  valeur  de  la  blanche ,  pi.  d 

Bot'itnoN.  Basse-continue  (pu'  rc'sonue  tou- 
jours sur  le  même  ton  ,  conujie  sont  coininlnié- 
jnent  celles  des  airs  appelés  musettes.  (  Voyez 

POINT  d'ohGIE.) 

Boitri>kf;,  s.f.  Sorte  dair  propre  à  une  danse 
de  nu''nie  nom  ,  que  Ion  croit  venir  d  Aiiv(  i^îne 
et  (pii  est  encore  en  usafje  dans  celte  pro\in<e. 
lia  hor/rrée  eut  il  deux  temps  {;ais  ,  «t  conunence 
par  une  uoire  avant  le  frappe,  lillc  tloit  avoir , 
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comme  la  plupart  des  autres  danses ,  deux  par- 
ties et  quatre  mesures,  ou  un  multiple  de  quatre 
à  chacune.  Dans  ce  caractère  d'air  on  lie  assez 
fréqueninient  la  seconde  moitié  du  premier 
temps  et  la  première  du  second  par  une  blanche 
syncopée. 

Boutade,  s.f.  Ancienne  sorte  de  petit  ballet 
qu'on  exécutoit  ou  qu  on  paroissoit  exécuter  im- 
promptu. Les  musiciens  ont  aussi  quelquefois 
donné  ce  nom  aux  pièces  ou  idées  quils  exécu- 
toient  de  même  sur  leurs  instruments  ,  et  qu'on 
appeloit  autrement  caprice,  fantaisie.  (Voyez 
ces  mots.  ) 

Brailler,  v.  n.  C'est  excéder  le  volume  de 
sa  voix  et  chanter  tant  qu'on  a  de  force  ,  comme 
font  au  lutrin  les  marguilliers  de  village,  et  cer- 
tains musiciens  ailleurs. 

Bra>'LE  ,  s.  m.  Sorte  de  danse  fort  gaie ,  qui 
se  danse  en  rond  sur  un  air  court  et  en  ron- 
deau ,  c'est-à-dirC  avec  un  même  refrain  à  la  fin 
de  chaque  couplet. 

Bref.  Adverbe  qu'on  trouve  quelquefois  écrit 
dans  danciennes  musiques  au-dessus  de  la  note 
qui  finit  une  phrase  ou  un  air,  pour  marquer 
que  cette  finale  doit  être  coupée  par  un  son 
bref  et  sec  ,  au  lieu  de  durer  toute  sa  valeur. 
(Voyez  COUPER.)  Ce  mot  est  maintenant  inutile 
depuis  qu'on  a  un  signe  pour  l'exprimer. 

Brève,  .y./" Note  qui  passe  deux  fois  plus  vile 
([ue  celle  qui  la  précède:  ainsi  la  noire  est  brève 
après  une  blanche  pointée,  la  croche  après  une 
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noire  pointée.  On  ne  pounoit  pas  de  même  ap- 
peler brève  une  note  qui  vaudroit  la  moitié  de 
la  précédente  :  ainsi  la  noire  n'est  pas  une  brève 
après  la  blanche  simple ,  ni  la  croche  après  la 
noire ,  à  moins  cpi'il  ne  soit  question  de  syncope. 

C'est  autre  chose  dans  le  plain-chant.  Pour 
répondre  exactement  à  la  (juantité  des  syllabes, 
la  brève  y  vaut  la  moitié  de  la  longue;  de  plus 
la  longue  a  quelqueiois  une  queue  pour  la  dis- 
tinguer de  la  brève  qui  n'en  a  jamais  ;  ce  qui  est 
précisément  1  opposé  de  la  musi(|ue,  où  la  ronde, 
qui  n'a  point  ilc  queue,  est  double  de  la  blanche 
qui  en  a  une.  (Voyez  mesure,  valeur  DES  isotes.) 

Brève  est  aussi  le  nom  que  donnoient  nos  an- 
ciens musiciens  ,  et  que  donnent  encore  aujoiu- 
d'hui  les  Italiens  à  cette  vieille  ligure  de  note 
que  nous  appelons  quarrée.  Il  y  avoit  deux  sor- 
tes de  brèves:  savoir,  la  droite  ou  parfaite,  qui 
se  divise  en  trois  parties  égales  et  vaut  trois  ron- 
<les  ou  semi-brèves  dans  la  mesure  tripK' ;  et  la 
brève  altérée  ou  imparfaite  ,  qui  se  divise  en 
deux  parties  égales ,  et  ne  vaut  que  deux  semi- 
brèves  dans  la  mesure  double.  Cette  dernière 
.sorte  de  brève  est  celle  (pii  s'imlitpie  par  le  signe 
du  c  barré;  et  les  Italiens  nomment  encore  alla 
brève  la  mesure  à  deux  tenq>s  fort  vites  ,  dont 
ils    se  servent  dans   les   musiques   da  capella, 

(Voyez  ALLA  BREVE.) 

Broderies,  doubles,  fleurtis.  Tout  cela  se 
dit  en  miKsicjuc  de  plusieurs  notes  de  goùl  <pie 
le  musicien  ajoute  ù  sa  partie  dans  Icxéculion, 
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pour  varier  un  chant  souvent  répété,  pour  or- 
ner des  passages  trop  simples ,  ou  pour  faire 
briller  la  légèreté  de  son  gosier  ou  de  ses  doigts. 
Rien  ne  montre  mieux  le  bon  ou  le  mauvais  goût 
d'un  musicien  que  le  choix  et  l'usage  qu  il  fait 
de  ces  ornements.  La  vocale  françoise  est  fort 
retenue  sur  les  broderies  ;  elle  le  devient  même 
davantage  de  jour  en  jour  ,  et,  si  l'on  excepte  le 
célèbre  Jélyote  et  mademoiselle  Fel,  aucun  ac- 
teur françois  ne  se  Hasarde  plus  au  théâtre  à 
faire  des  doubles;  car  le  chant  françois,  ayant 
pris  un  ton  plus  traînant  et  plus  lamentable  en- 
core depuis  quelques  années,  ne  les  comporte 
plus.  Les  Italiens  s'y  donnent  carrière:  c'est  chez 
eux  à  qui  en  fera  davantage  ;  émulation  qui 
mène  toujours  à  en  faire  trop.  Cependant  lac- 
cent  de  leur  mélodie  étant  très  sensible,  ils  n'ont 
pas  à  craindre  que  le  vrai  chant  disparoisse  sous 
ces  ornements  que  fauteur  même  y  a  souvent 
supposés. 

A  fégard  des  instruments  ,  on  fait  ce  qu'on 
veut  dans  un  solo  ,  mais  jamais  svmphoniste 
qui  brode  ne  fut  souffert  dans  un  bon  or^phestre. 

Bruit,  s.  m.  C'est  en  général  toute  émotion 
de  lair  qui  se  rend  sensible  à  l'organe  auditif. 
Mais ,  en  musique ,  le  mot  bruit  est  opposé  au 
mot  son  ,  et  s  entend  de  toute  sensation  de  louie 
qui  n'est  pas  sonore  et  appréciable.  On  peut 
supposer  ,  pour  expliquer  la  différence  qui  se 
trouve  à  cet  égard  entre  le  bruit  et  le  son ,  <|uc 
ce  dernier  n  est  appréciable  que  par  le  concours 
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de  ses  harmoniques,  et  que  le  hruit  ne  l'est  poinfi 
parcequil  on  est  dépourvu.  Mais  outre  que  cette 
manière  d  appréciation  n'est  pas  facile  à  conce- 
voir si  1  émotion  de  1  air,  causée  par  le  son  ,  iait 
viljrer  avec  une  corde  les  aliquotes  de  cette 
corde,  on  ne  voit  pas  pourquoi  l'émotion  de 
lair  ,  causée  par  le  brait ,  ébranlant  cette  même 
corde  ,  n  ébranleroit  jkis  de  mémç  ses  ali([uotcs. 
Je  ne  sache  pas  qu'on  ait  observé  aucune  pro- 
priété de  l'air  qui  puisse^\ire  soupçonner  (|ue 
l'afyitation  qui  produit  le  son  ,  et  celle  qui  pro- 
duit le  bruit  prolouj^é  ,  ne, soient  pas  de  même 
nature,  et  que  1  action  et  réaction  de  l'air  et  du 
corps  sonore,  ou  de  lair  et  du  corps  bruyant, 
se  lassent  par  des  lois  difïércntes  dans  lun  et 
dans  l'autre  elfe  t. 

Ne  pourroit-on  pas  conjecturer  (pic  le  bruit 
n'est  point  tluno  autre  nature  que  le  son;  cpi  il 
Il  est  lui-même  que  la  sonnne  d  une  multitude 
confuse  de  sons  divers,  qui  se  font  entendre  à- 
la-fois  ,  et  contrarient  eu  <(uelque  sorte  niulucl- 
lemenl  leurs  ondulations  '  Tous  les  corps  élas- 
tiques ^emblenl  être;  plus  sonores  à  njcsure 
que  leur  matière  est  plus  bohiof^ènc,  que  le  de- 
gré'de  cohésion  est  plus  é{]al  par-tout,  et  que  le 
corps  n'est  pas,  pour  ainsi  dire,  pai'taf;é  en  une 
muhi(ude  de  petites  masses  qui,  ayant  des  soli- 
dités difïércntes,  résonnent  conséqucmmcnt  à 
différents  tons. 

Pourcpioi  le  bruit  ne  seroit-il  pas  du  son  ,  puis- 
quil  en  excite?  car  tout  bruit  fait  résonner  les 
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cordes  d'un  clavecin  ,  non  quelques  unes ,  comme 
fait  un  son,  mais  toutes  ensemble,  parcequ'il 
n'y  en  a  pas  une  qui  ne  trouve  son  unisson  ou 
ses  harmoniques.  Pourquoi  le  bruit  ne  scroit-il 
pas  du  son,  puiscjue  avec  des  sons  on  lait  du  bruit? 
Touchez à-lalois  toutes  les  touches  d'un  clavier, 
vous  produirez  une  sensation  totale  qui  ne  sera 
que  du  bruit ,  et  qui  ne  prolongera  son  effet  par 
la  résonnance  des  cordes  que  comme  tout  autre 
bruit  qui  feroit  résonner  les  mêmes  cordes.  Pour- 
quoi le  bruit  ne  seroit-il  pas  du  son,  puisqu'un 
son  trop  fort  n'est  pkis  qu'un  véritable  bruit  , 
comme  une  voix  qui  crie  à  pleine  tête  ,  et  sur- 
tout comme  le  son  d'une  grosse  cloche  qu'on  en- 
tend dans  le  clocher  même?  car  il  est  impossible 
de  l'apprécier,  si ,  sortant  du  clocher,  on  n  adou- 
cit le  son  par  l'éloi^^jnement. 

Mais,  me  dira-t-on,  d'où  vient  ce  changement 
d'un  son  excessif  en  bruit  P  cest  que  la  violence 
des  vibrations  rend  scnsil)ie  la  lésonnance  d  un 
si  grand  nombre  d'aliquotcs  ,  que  le  mélange  de 
tant  de  sons  divers  fait  alors  son  effet  ordinaire 
et  n'est  plus  que  du  bruit.  Ainsi  les  aliquotes  qui 
résoinient  ne  sont  pas  seulement  la  moitié  ,  le 
tiers  ,  le  quart ,  et  toutes  les  consonnances  ,  mais 
la  septième  partie,  la  neuvième, la  centième, 
et  plus  encore;  tout  cela  l'ait  ensemble  un  effet 
semblable  à  celui  de  toutes  les  touches  d  un  cla- 
vecin frappées  à-Ia-lbis  :  et  voilà  comment  le  son 
devient  bruit. 

On  donne  aussi ,  par  mépris  ,  le  nom  de  bruit 
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à  une  musique  étourdissante  et  confuse,  où  Ion 

entcnil  plus   de  fracas  que  d harmonie,  et  plus 

de  clameurs  que   de   chant  :  Ce  nest  que  du 

hruit  ;  cet  opéra  fait  beaucoup  de  bruit  et  peu 

d'effet. 

BucoLiASME.  Ancienne  chanson  des  bergers. 

(  Voyez  CHAJNSON.  ) 

C. 

(^.  Cette  lettre  étoit,  dans  nos  anciennes  musi- 
ques, le  signe  de  la  prolntion  mineure  impar- 
faite; d'où  la  môme  lettre  est  restée  parmi  nous 
celui  de  la  mesure  à  quatre  temps,  laquelle  ren- 
ferme exactement  les  mêmes  valeurs  tic  notes. 

(Voyez  MODE,  PUOLATION.  ) 

G  BARRÉ.  Signe  de  la  mesure  à  quatre  temps 
vitcs ,  ou  à  deux  temps  posés  :  il  se  marque  en 
traversant  le  G  (\v,  haut  en  bas  par  une  ligne  pcr- 
j)cn(hculuiie  à  la  jjortée, 

a»  sol  ut ,  G  sol  fa  ut, ou  simplement  G.  Garac- 
tère  ou  terme  de  musique  ipù  indi(pie  la  pre- 
mière note  de  la  gamme,  (pie  nous  îjppeions  i/t. 
(Voyez  GA.M.Mi:.  )  (^est  aussi  lancien  signe  dune 
des  trois  clefs  de  la  musi(|ue.  (  Voyez  clef.  ) 

Cacophonie,  s.  f.  Union  di.«;cordantc  de  plu- 
sieurs sons  mal  choisis  ou  mal  accordés.  Ce  mot 
vient  de  ««xa?,  niauvais  ,  et  de  i?4'»»i ,  .«o«.  Ainsi 
c'est  mal-à-propos  (pie  la  plupart  dos  musiciens 
prononcent  cacaphonie.  Peut-être  feront-ils  à  la 
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fin  passer  cette  prononciation,  comme  ils  ont  déjà 
fait  passer  celle  de  colophane. 

Cademce  ,  i'./.' Terminaison  d'une  phrase  har- 
monique sur  un  repos  ou  sur  un  accord  parfait, 
ou,  pour  parler  phis  (généralement,  c'est  tout 
passaj^e  d'un  accord  dissonant  à  un  accord  (quel- 
conque; car  on  ne  peut  jamais  sortir  d'un  ac- 
cord dissonant  que  par  un  acte  de  cadence.  Or, 
comme  toute  phrase  harmonique  est  nécessai- 
rement liée  par  dos  dissonances  exprimées  ou 
sous-entendues  ,  il  s'ensuit  que  toute  l'harmonie 
n'est  proprement  qu'une  suite  de  cadences. 

Ce  qu  on  appelle  acte  de  cadence  résulte  tou- 
jours de  deux  sons  fondamentaux  ,  dont  l'un  an- 
nonce la  cadence .,  et  lautre  la  termine. 

Comme  il  n  y  a  point  de  dissonance  sans  ca- 
dence ,  il  n  y  a  point  non  plus  de  cadence  sans 
dissonance,  exprimée  ou  sous-entendue;  car  > 
pour  faire  sentir  le  repos,  il  faut  que  quelque 
chose  dantérieur  le  suspende,  et  ce  quelque 
chose  ne  peut  être  que  la  dissonance  ou  le  sen- 
timent implicite  de  la  dissonance:  autrement  les 
deux  accords  étant  éofalement  parfaits,  on  pour- 
roit  se  reposer  sur  le  premier;  le  second  ne  s'an- 
nonceroit  point  et  neseroit  pas  nécessaire.  L  ac- 
cord formé  sur  le  premier  son  d'une  cadence 
doit  donc  toujours  être  dissonant,  c'est-à-dire 
porter  ou  supposer  une  dissonance, 

A  1  é(]^ard  du  second ,  il  peut  être  consonnant 
ou  dissonant ,  selon  qu'on  veut  établir  ou  élu- 
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dcr  le  repos.  S'il  est  consonnant',  la  cadence  est 
pleine;  s  il  est  dissonant,  la  cadence  est  évitée 
ou  imitée. 

On  compte  ordinairement  quatre  espèces  de 
cadences;  savoir,  cadence  parfaite,  cadence  im- 
parfaite ou  irrégulière ^  cadence  interrompue^  et 
cadence  rompue:  ce  sont  les  dénoniinaiions  que 
leur  a  données  M.  Rameau,  et  dont  on  verra  ci- 
après  les  raisons. 

I. Toutes  les  lois  qu'après  un  accord  de  sept  ième 
•la  basse-fondamentale  descend  de  quinte  sur  un 
accord  partait ,  c'est  une  cadence  parfaite  pleine , 
qui  procède  toujours  dune  dominante-tonique 
à  la  tonique  ;  mais  si  la  cadence  parfaite  est  évitée 
par  une  dissonance  ajoutée  à  la  seconde  note, 
on  peut  conmiencer  une  seconile  cadence  en  évi- 
tant la  première  sur  cette  seconde  note ,  éviter 
(lerechcl  cette  seconde  cadence ,  et  en  commen- 
cer une  troisième  sur  la  troisième  note,  enfin 
continuer  ainsi  tant  qu  ou  vent ,  en  montant  de 
quarte  ou  descendant  de  (piinte  sur  tontes  les 
cordes  du  ton  ,  et  cela  forme  une  succession  de 
cadences  parfaites  évitées.  Ijans  cette  succession  , 
qui  est  sanscoutredit  la  plus  liarmonique,  deuK 
parties ,  savoir,  celles  qui  font  la  septième  et 
la  quinte ,  descendent  sur  la  tierce  et  l'octave 
de  1  accord  suivant,  tandis  (jue  i\c\i\  autres  pai^ 
tics,  savoir,  celles  cpii  font  la  tierce  et  1  octave, 
restent  pour  faire  à  leur  tour  la  septième  et  la 
-^inte,  et  descendent  ensuite  aliernalivement 
avec  les  dcuv  autres.  Ainsi  une  telle  succession 
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tlonne  une  harmonie  descendante;  elle  ne  doit 
jamais  s  arrêter  qu'à  une  dominante-tonique  pour 
tomber  ensuite  sur  la  tonique  par  une  cadence 
pleine.  (  Planche  A  ,fîg.  i .  ) 

II.  .Si  la  basse-fondamentale,  au  lieu  de  des- 
cendre de  quinte  après  un  accord  de  septième  , 
descend  seulement  de  tierce,  la  cadence  s  appelle 
interrompue  :  celle-ci  ne  peut  jamais  être  pleine; 
mais  il  laut  nécessairement  que  la  seconde  note 
Ae  celte  cadence  porte  un  autre  accord  dissonant. 
On  peut  de  même  continuera  descendre  de  tierce 
ou  monter  de  sixte  par  des  accords  de  septième; 
ce  qui  lait  une  deuxième  successipn  de  cadences 
évitées ,  mais  bien  moins  parfaite  que  la  précé- 
dente :  car  la  septième, qui  se  sauve  sur  la  tierce 
dans  la  cadence  parfaite^  se  sauve  ici  sur  l'oc- 
tave ,  ce  qui  rend  moins  d  harmonie  ,  et  faitmême 
sous-entendre  deux  octaves;  de  sorte  que,  pour 
les  éviter,  il  faut  retrancher  la  dissonance  ou 
renverser  lliarmonie. 

Puisque  la  cadence  interrompuewe  peut  jamais 
être  pleine  ,  il  s  ensuit  qu'une  phrase  ne  peut 
hnir  ])ar  elle;  mais  il  faut  recourir  à  la  cadence 
parfaite  pour  faire  entendre  1  accord  dominant. 

(  P^g'  2.  ) 

La  cadence  interrompue  forme  encore,  par  sa 
succession,  une  harmonie  descendante;  mais  il 
n'y  a  qu'un  seul  son  qui  descende.  Les  trois  au- 
tres restent  en  place  pour  descendre  ,  chacun  à 
son  tour,  dans  une  marche  semblable.  {  Même 
figure,  ) 
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Quelques  uns  prennent  mal-à-propos  pour 
une  cadence  interrompue  un  renversement  de  la 
cadence  parfaite  y  où  la  basse,  après  un  accord  de 
septième,  descend  de  tierce  portant  un  accord 
de  sixte  :  mais  chacun  voit  qu  une  telle  marche, 
n  étant  point  Ibndanientale,  ne  peut  constituer 
une  cadence  particulière. 

ni.  Cadence  rompue  est  celle  où  la  hasse-fon- 
danientale,  au  lieu  de  monter  de  <juarte  iqirès 
un  accord  de  seplicnie,  comme  dans  la  cadence 
parfaite^  monte  seulement  d'un  déféré.  Cette  ca- 
dence sévitc  le  pkis  souvent  par  une  septième 
sur  la  seconde  note.  Il  est  certain  quon  ne  peut 
la  faire  pleine  que  par  licence;  car  alors  il  y  a 
nécessairement  défaut  de  liaison.  (  Voyez  fi^.  3.  ) 

Une  succession  de  cadences  rompues  évitées 
est  encore  descendante;  trois  sons  y  descendent, 
et  Toctave  reste  seule  pour  préparer  la  disso- 
nance; mais  une  telle  succession  est  dure,  mal 
modulée,  et  se  prati(jue  rarement. 

IV.  Quand  la  ijasse  descend, par  un  intervalle 
dequinte,de  la  dominante  sur  la  tonique,  c'est, 
comme  je  l'ai  dit,  un  acte  de  cadence  parfaite. 

Si  au  contraire  la  basse  monte  par  quinte  de 
la  toni(|ue  à  la  dominante,  cest  un  ac(e  de  ca- 
dence irrègulière  ou  imparfaite.  Pour  1  annon- 
cer, on  ajoute  une  sixte  majeure  à  l'accord  de 
la  tonicpie  ;  d'où  cet  accord  |)rcud  le  nom  de 
sixte-ajoutée.  (Voyez  ACCORD.  )  Cette  sixte,  qui 
fait  dissonance  sur  la  (juinte,est  aussi  traitée 
comme  dissonance  sur  la  basse-iondamentale , 
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et,  comme  telle  ,  obli^jée  de  se  sauver  en  mon- 
tant dialoniquement  sur  la  tierce  de  l'accord 
suivant. 

La  cadence  imparfaite  forme  une  opposition 
presque  entière  à  la  cadence  parfaite.  Dans  le 
premier  accord  de  lune  et  de  1  autre,  on  divise 
la  quarte  qui  se  trouve  entre  la  quinte  et  Toctave 
par  une  dissonance  qui  y  produit  une  nouvelle 
tierce,  et  cette  dissonance  doit  aller  se  résoudre 
sur  Taccord  suivant  par  une  marche  fondamen- 
tale de  quinte.  Voilà  ce  que  ces  deux  cadences 
ont  de  commun  :  voici  maintenant  ce  qu'elles  ont 
d'opposé. 

Dans  la  cadence  parfaite  ,  le  son  ajouté  se 
prend  au  haut  de  l'intervalle  de  quarte  ,  auprès 
de  l'octave  ,  formant  tierce  avec  la  quinte  ,  et 
produit  une  dissonance  mineure  qui  se  sauve  en 
descendant,  tandis  que  la  hasse-fondamentale 
monte  de  quarte  ou  descend  de  quinte  de  la  do- 
minante à  la  tonique  ,  pour  établir  un  repos  par- 
fait. Dans  la  cadence  imparfaite  .,  le  son  ajouté 
se  prend  au  bas  de  l'intervalle  de  quarte  auprès 
de  la  quinte,  et,  formant  tierce  avec  l'octave,  il 
produit  une  dissonance  majeure  qui  se  sauve  en 
montant,  tandis  que  la  basse-ibndamcntale  des- 
cend de  quarte  ou  monte  de  quinte  de  la  toni- 
({ue  à  la  dominante  pour  établir  un  repos  im- 
parfait. 

M.  Rameau,  qui  a  le  premier  parlé  de  cette 
cadence  ,  et  qui  en  admet  plusieurs  renverse- 
ments, nous  défend,  dans  son  Traité  del'Har- 
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monie  ^  pag.  117  ,  cVadmettre  celui  où  le  son 
ajouté  est  au  p^rave  portant  un  accord  de  sep- 
tième, et  cela  par  nue  raison  peu  solide  dont 
j'ai  parlé  au  mot  ACCORD.  Il  a  pris  cet  accord  de 
septième  pour  fondamental  ;  de  sorte  qu'il  fait 
sauver  une  septième  par  une  autre  septième  , 
une  dissonance  par  une  dissonance  pareille  , 
par  un  mouvement  semblable  sur  la  basse-fon- 
damentale. Si  une  telle  manière  de  traiter  les 
dissonances  pouvoit  se  tolérer,  il  faudroit  se 
bouclier  les  oreilles  et  jeter  les  règles  au  feu.  Mais 
l'harmonie  ,  sous  laquelle  cet  auteur  a  mis  une 
si  étrange  l)asse-fondamentale,  est  visiblement 
renversée  (Vune  cadence  imparfaite,  évitée  par 
une  septième  ajoutée  sur  la  seconde  note.  (Voyez 
plane.  k^fig.l\.)  Et  cela  est  si  vrai,  que  la  basse- 
continue  (\\\'\  frappe  la  dissonance  est  nécessai- 
rement oblij;ée  de  monter  diatoniquement  pour 
la  sauver,  sans  quoi  le  passage  ne  vaudroit  rien. 
J'avoue  que  dans  le  même  ouvrage  ,  page  p/72, 
M.  r»amcau  donne  un  cxeni))le  semblable  avec 
la  vraie  basse-lontlamtMitale  ;  mais  piiis(ju  il  im- 
prouve en  termes  formels  le  renversement  qui 
résulte  de  cette  basse  ,  un  tel  passage  ne'  sert 
qu'à  montrer  dans  son  livre  une  contradiction 
de  plus;  et  bien'ijue  dans  un  ouvrage  posléiieur 
[Génér.  Harmon.  jk  i(S(i  ^  le  même  auteur  sem- 
ble rcconnoître  le  vrai  fondement  de  ce  passage  , 
il  en  parle  si  obscurément,  et  dit  encore  si  net- 
tement ([ue  la  septième  est  sauvée  par  une  autre , 
quon  voit  bien  qu'il  ne  fait  ici  qu'entrevoir  ,  et 
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qu'au  fond  il  n'a  pas  change  d'opinion  :  de  sorte 
quon  est  en  droit  de  rétorquer  contre  lui  le  re- 
proche qu'il  fait  à  Masson  de  n'avoir  pas  su  voir 
la  cadence  imparfaite  dans  un  de  ses  renverse- 
ments. 

La  même  cadence  imparfaite  se  prend  encore 
de  la  sous-dominante  à  la  tonique.  On  peut  aussi 
l'éviter,  et  lui  donner  de  cette  manière  une  suc- 
cession de  plusieurs  notes,  dont  les  accords  for- 
meront une  harmonie  ascendante,  dans  laquelle 
la  sixte  et  loctave  montent  sur  la  tierce  et  la 
quinte  de  laccord ,  tandis  que  la  tierce  et  la 
quinte  restent  pour  faire  l'octave  et  préparer  la 
sixte. 

Nul  auteur,  que  je  sache  ,  n'a  parlé,  jusqu'à 
M.  Rameau  ,  de  cette  ascension  harmonique  ; 
lui-même  ne  la  fait  qu'entrevoir  ,  et  il  est  vrai 
qu'on  ne  pourroit  ni  j^ratiqner  une  longue  suite 
de  pareilles  cadences^  à  cause  des  sixtes  majeures 
qui  éloigncroient  la  modulation  ,  ni  même  en 
remplir,  sans  précaution,  toute  Iharmonie. 

Après  avoir  exposé  les  règles  et  la  constitution 
des  diverses  cadences  ,  passons  aux  raisons  que 
M.  d'Alemhcrt  donne  ,  d  après  M.  Rameau  ,  de 
leurs  dénominations. 

La  cadence  parfaite  coiïshie  dans  une  mar- 
che de  quinte  en  descendant  ;  et  ,  au  con- 
traire ,  Ximparfaitc  consiste  dans  une  marche 
de  quinte  en  montant  ;  en  voici  la  raison; 
quand  je  dis  ,  ut  sol ^  sa/  csi  déjà  renfermé  dans 
Vuty  puisque  tout  son,  comme  ut,  porte  avec 

8. 
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lui  sa  douzième,  dont  sa  (juiulc  sol  est  roctavc; 
ainsi ,  quand  on  va  iXut  à  sol  ^  ccst  le  son  [jcné- 
rateur  qui  passe  à  son  produit,  de  manière  pour- 
tant (|ue  Toreille  désire  toujours  de  revenir  à  ce 
premier  péiiéraleur;  au  contraire,  ([uand  on  dit 
sol  ut ^  cest  ic  produit  i[ui  leiourne  au  généra- 
teur; Toreille  est  satisfaite  et  ne  dcsàre  plus  rien. 
De  plus  ,  dans  cette  marche  sol  ut  ,  le  sol  se  fait 
encore  entendre  dans  ut;  ainsi  loreille  entend 
ù-la-lois  le  gc'.néiatcur  et  son  produit  :  au  lieu 
que  dans  la  marche  ut  sol ^  loreille  qui,  dans 
le  premier  son,  avoitenlcndii  ut  cl sol^  n  entend 
plus  ,  dans  le  second  ,  que  sol  sans  ut.  Ainsi  le 
repos  ou  la  cadence  de  sol  h  ut^  a  ])lus  de  per- 
fection f[uc  la  cadence  ou  le  repos  dut  à  sol. 

II  semhle,  continue  ]M.  d  Alemhert,  cpie  dans 
les  [)rinci[)es  de  M.  liameau  on  peut  encore  cxpli- 
t[\un'  1  eliét  de  la  cadence  rompue  et  AcX^cadcnce 
interrompue.  lma{;inons,  pour  cet  ellet,  (jua- 
près  uu  aicord  de  septicnu"  ,  sol  si  ré  fa  ,  on 
monte  diatoni(|ucmcnt  par  une  cadence  rompue 
à  l'accord  la  ut  mi  sul  ;  il  est  visihle  (pic  cet  ac- 
cord est  renversé  de  l'accord  <le  sous-dominante 
ut  mi  sol  la  :  ii'ins'i  la  marche  de  cadence  romjnte 
équivaut  à  cette  succession  sol  si  ré  fa.,  ut  mi 
sol  la  ,  qui  n'est  autre  chose  qu'une  cadence 
parfaite,  dans  la(pielle  ;/^,  au  lieu  d'être  traitée 
comme  tonique,  (>st  UMidue  sous-dominante.  f)r, 
toute  t()ni(juo,  dit  M.  d  AUmuIrmI  ,  peut  toujours 
être  rendue  sous-dominante,  en  changeant  do 
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mode  :  j'ajouterai  qu'elle  peut  même  porter  Tac- 
cord  de  sixte-ajoutée  ,  sans  en  chanj^er. 

A  regard  de  la  cadence  interrompue ,  qui  con- 
siste à  descendre  d'une  dominante  sur  une  autre 
par  lintervallede  tierce  en  cette  sorte ,  sol  si  ré/a , 
mi  sol  si  ré  y  il  semble  qu'on  peut  encore  l'expli- 
quer. En  effet,  le  second  accord  7ni  sol  si  ré  est 
renversé  de  l'accord  de  sous-dominante  sol  si  ré 
mi  :  ainsi  la  cadence  interrompue  équivaut  à 
cette  succession  ,  sol  si  ré  fa ,  sol  si  ré  ini ,  où  la 
note  sol  ^  après  avoir  été  traitée  comme  domi- 
nante ,  est  rendue  sous-dbminante  en  changeant 
de  mode  ;  ce  qui  est  permis  et  dépend  du  com- 
positeur. 

Ces  explications  sont  ingénieuses,  etmontrent 
quel  usage  on  peut  faire  du  double  emploi  dans 
les  passages  qui  semblent  s'y  rapporter  le  moins. 
Cependant  lintention  de  M.  d  Alembert  n  est 
sûrement  pas  qu'on  s'en  serve  réellement  dans 
ceux-ci  pour  la  pratique ,  mais  seulement  pour 
1  intelligence  du  renversement.  Par  exemple,  le 
double  emploi  de  la  cadence  interrompue  sau- 
veroit  la  dissonance /a  par  la  dissonance  mi  ^  ce 
qui  est  contraire  aux  règles ,  à  l'esprit  des  règles  , 
et  sur-tout  au  jugement  de  loreille;  car  dans  la 
sensation  du  second  accord,  .yo/ji/'é  mi  ^  à  la  suite 
du  premier,  sol  si  lé  fa,  l'oreille  s'obstine  plutôt 
à  rejeter  le  ré  du  nnml)rc  des  consonnances,  que 
d  admettre  le  772/  pour  dissonant.  En  général  les 
commençante  doivent  savoir  que  le  double  cm^- 
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ploi  peut  être  admis  sur  un  accord  de  sopticmr 
à  la  suite  d  un  accord  consonnant ,  mais  que 
sitôt  qu'un  accord  de  septième  en  suit  un  sein 
blahle  ,  le  double  emploi  ne  peut  avoir  lieu.  Il 
est  hon  qu  ils  sachent  encore  qu'on  ne  doit  clian- 
fjer  de  ton  par  nul  autre  accord  dissonant  <{ue  le 
sensible  ;  d  oii  il  suit  que  dans  la  cadence  roDipue 
on  ne  peut  supposer  aucun  chanj^ement  do  ton. 

Il  y  a  une  autre  espèce  de  cadence^  que  les 
musiciens  ne  re{i;ardent  point  comme  telle  ,  et 
qui ,  selon  la  définition ,  en  est  pourtant  une  vé- 
ritable; cest  le  passaffo  de  l'accord  de  septième 
diminuée  sur  la  note  sensibleà  1  accord  de  la  toni- 
f(uc.  Dans cepassarje  il  ne  se  trouveaucune  /toison 
harmonique  ,  et  c'est  le  second  exemple  de  ce  dé- 
faut dans  ce  qu'on  appelle cûJewce.  On  pourroit 
ref;ardor  les  transitions  enharmoniques  comme 
des  manières  tlcvile^i'  celte  même  cadence^  de 
même  (piOn  «'vite  la  cadence  parfaite  d  un(>  do- 
minante à  sa  tonique  par  une  transition  clno- 
niatique  :  mais  je  me  borne  à  expliipicr  ici  les 
dénouii nations  elai)iies. 

GADEiNCE  est,  en  teruie  de  chant ,  ce  battement 
de  fTosier  que  les  Italiens  appelle  trillo,  (pie  nous 
appelons  autrement  tremblement  ^  et  qui  se 
fait  ordinaireuK'ut  sur  la  pénultième  note  d'une 
phrase  musicale,  d'oii  sans  doute  il  a  pris  le 
nom  (.le  cadence.  On  dit.  Cette  actrice  a  a  ne  belle 
cadence  ;  ce  chanteur  bat  mal  la  cadence,  etc. 

Il  y  a  deux  sortes  de  cadences;  l'une  est  la 
cadence  jjicinc  y  clic  consiste  à  ne  commencer 
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le  battement  de  vois,  qu'après  en  avoir  appuyé 
la  note  supérieure  ;  l'autre  s'appelle  cadence 
brisée  ,  et  l'on  y  fait  le  hatteuicnt  de  voix  sans 
aucune  préparation.  (Voyez  l'exemple  de  Tune 
et  de  l'autre  ,/>/.  B,y?g'.  i3.) 

Cadejnce  (la)  est  une  qualité  de  la  bonne  mu- 
sique ,  qui  donne  à  ceux  qui  l'exécutent  ou  qui 
l'écoutent  un  sentiment  vif  de  la  mesure,  en 
sorte  qu'ils  la  marquent  et  la  sentent  tomber  à 
propos ,  sans  qu'ils  y  pensent  et  comme  par  in- 
stinct. Cette  qualité  est  sur-tout  requise  dans  les 
airs  à  danser  :  Le  menuet  marque  bien  la  cadence  ; 
cette  chaconne  manque  de  cadence.  La  cadence^ 
en  ce  sens  étant  une  qualité  ,  porte  ordinaire- 
ment l'article  défini  la;  au  lieu  que  la  cadence 
harmonique  porte ,  comme  individuelle ,  larticJe 
numérique  :  Une  caâenceparfaite ;  trois  cadences 
éditées,  etc. 

Cadence  signifie  encore  la  conformité  des  pas 
du  danseur  avec  la  mesure  marquée  par  l'instru- 
ment :  Il  sort  de  cadence;  il  est  bien  en  cadence. 
Mais  il  faut  observer  que  la  cadence  ne  se  marque 
pas  toujours  comnie  se  bat  la  mesure.  Ainsi  le 
maître  de  musique  marquée  le  mouvement  du 
menuet  en  frappant  au  commencement  de  cha- 
que mesure  ;  au  lieu  que  le  maître  à  danser  ne 
bat  que  de  deux  en  deux  mesures  ,  parcequ'il 
en  faut  autant  pour  former  les  quatre  pas  du 
menuet. 

Cadencé,  adj.  Une  musique  l)ien  cadencéeest 
celle  où  la  cadence  est  sensible,  oii  le  rhythme 
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et  l'harmonie  concourent  le  plus  parfaitement 
qu  il  est  possible  à  faire  sentir  le  mouvement  :  car 
le  clioiv  (les  accords  n'est  pas  indifférent  pour 
maifjuer  les  temps  de  la  mesure,  et  Ton  ne  doit 
pas  pratiquer  indifféremment  la  même  harmonie 
sur  le  frappé  et  sur  le  levé.  De  même  il  ne  suffit 
pas  de  partager  les  mesures  en  valeurs  éf^ales 
pour  cîi  faire  sentir  les  retours  ép,aux  :  mais  le 
ihythme  ne  di'pend  pas  moins  de  lac((nt  ((uon 
donne  à  la  mélodie  que  des  valeurs  <ju  on  donne 
aux  noies  ;  car  on  peut  avoir  des  temps  tiès  é(iaux 
en  valeurs  ,  el  toutefois  très  mal  cadi^nccs  :  ce 
n'est  pas  assez  que  ré(]alité  y  soit,  il  iaut  encoie 
qu'on  la  sente. 

Qadekza,  s./]  Mot  italien,  par  lequel  on  in- 
dique un  point  d'orgue  non  écrit,  et  que  lauieur 
laisse  à  la  volonté  de  celui  qui  exécute  la  pfirtie 
principale,  afin  ([u  il  y  fasse,  lelativement  au 
caractèie  de  l'air,  les  passages  les  plus  conve- 
nahlcs  à  sa  voix,  à  son  instrument,  ou  à  son 
(îoût. 

Ce  point  d'orgue  s'appelle  cadenza  parcequ'il 
se  fait  ordinairement  sur  la  prenu'ère  note  d  une 
cadence  finale  ,  et  il  sappelle  aussi  arbitrio  à 
cause  de  la  liherté  qu'on  y  laisse  à  l'exécutant 
de  se  livrer  à  ses  idées  et  de  suivre  son  propre 
goût.  T»a  musique  franeoise,  sur-tout  la  vocale 
qui  est  extrên^ement  servile ,  ne  laisse  au  chan- 
teur aucune  pareille  liheité  ,  tlont  même  il  seroit 
fort  eujharrassé  de  faire  usage. 

Cakari)i:i\,  V.  n.  C'est ,  en  jouant  du  haut])ois, 
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tirer  un  son  nasillard  et  raiique,  approchant  du 
cri  du  canard;  c'est  ce  qui  arrive  aux  commen- 
çants, et  sur-tout  dans  le  bas  ,  pour  ne  pas  ser- 
rer assez  l'anche  des  lèvres.  Il  est  aussi  très 
ordinaire  à  ceux  qui  chantent  la  haute-contre 
de  canardei' ;  parceque  la  haute-contre  est  une 
voix  factice  et  forcée  qui  se  sent  toujours  de  la 
contrainte  avec  laquelle  elle  sort. 

Canarie  ,  s.f.  Espèce  de  (^igne  dont  l'air  est 
d'un  mouvement  encore  plus  vif  que  celui  de  la 
g^igue  ordinaire  :  c'est  pourquoi  1  on  le  marque 
quelquefois  par  ~  :  cette  danse  n'est  plus  en 
usa{;e  aujourd'hui.  (Voyez  GIGUE.) 

Canevas,  s.  m.  G  est  ainsi  qu'on  appelle  à  l'o- 
péra de  Paris  des  paroles  que  le  musicien  ajuste 
aux  notes  d'un  air  à  parodier.  vSur  ces  paroles, 
qui  ne  si{Tnifient  rien ,  le  poète  en  ajuste  d'autres 
qui  ne  signifient  pas  grand'chose ,  où  l'on  ne 
trouve  pour  l'ordinaire  pas  plus  d'esprit  que  de 
sens,  oii  la  prosodie  françoise  est  ridiculement 
estropiée ,  et  qu'on  appelle  encore  avec  grande 
raison  des  canevas. 

Canon  ^s.  m.  C'étoit  dans  la  musique  ancienne 
une  règle  ou  méthode  pour  déterminer  les  rnp- 
ports  des  intervalles.  L'on  donnoit  aussi  le  nom 
de  canon  à  l'instrument  par  lequel  on  trouvoit 
ces  rapports;  et  Ptolomée  a  donné  le  même  nom 
au  livre  que  nous  avons  delui  sur  les  rapports  de 
tous  les  intervalles  harmoniques.  En  général  on 
appeloit  sectio  canonis  la  division  du  monocorde 
par  tous  ces  intervalles,  et  canon  universalislc 
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luonocoi  de  ainsi  divisé  ,  ou  la  table  qui  le  re- 

prcsentoit.  (Voyez  monocordh:.) 

Cakon  ,  en  musique  moderne ,  est  une  sorte 
de  fugue  qu'on  a.pipe\\e  perpétuelle ,  parceque  les 
parties  ,  partant  1  une  après  1  autre  ,  répètent 
sans  cesse  le  même  chant. 

Autrefois,  dit  Zarlin,  on  mettoit  à  la  tête  des 
fugues  perpétuelles,  quil  iip\)c[\c/i/ghe  in  conse- 
guenza^  certains  avertissements  qui  niarquoient 
comment  il  falloit  chanter  ces  sortes  de  lugues; 
et  ces  avertissements,  étant  proprement  les  rè- 
gles de  ces  fugues,  sintituloient  canoni ,  règles, 
canons.  De  là  ,  prenant  le  titre  pour  la  chose ,  on 
a,  par  métonymie,  nommé  canon  cette  espèce 
de  fugue. 

Les  canons  les  plus  aisés  à  faire  et  les  plus 
communs  se  prennent  à  lunisson  ou  à  loctave, 
c'est-à-dire  que  chaque  partie  répète  sur  le  même 
ton  le  chant  de  celle  <|ui  la  précède.  Pour  com- 
poser cette  espèce  de  canon,  il  ne  faut  qu  ima- 
giner un  chant  à  son  gré,  y  ajouter  en  partition 
autant  de  parties  qu'on  veut ,  à  voix  égale,  puis, 
de  toutes  ces  parties  chantées  successivement, 
former  im  seul  air;  lâchant  que  cette  succession 
produise  un  tout  agréable,  soit  dans  1  harmonie, 
soit  dans  le  chant. 

Pour  exécuter  un  tel  canon.,  celui  qui  doit 
chanter  le  premier  part  seul,  chantant  de  suite 
l'air  entier  ,  et  le  reconnncnrant  Jiussitot  sans 
interrompre  la  mesure.  Dès  que  celui-ci  a  fnii  le 
premier  couplet ,  qui  doit  servir  de  sujet  per- 
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pëtuel ,  et  sur  lequel  le  canon  entier  a  été  com- 
posé,  le  second  entre,  et  commence  ce  même 
premier  couplet,  tandis  que  le  premier  entré 
poursuit  le  second  :  les  autres  partent  de  même 
successivement ,  dès  que  celui  qui  les  précède 
est  à  la  fin  du  même  premier  couplet  ;  en  re- 
comn;iençant  ainsi  sans  cesse ,  on  ne  trouve  ja- 
mais de  fin  fifcnérale  ,  et  Ton  poursuit  le  canon 
aussi  lonff-temps  qu'on  veut. 

L'on  peut  encore  prendre  une  fugue  perpé- 
tuelle à  la  quinte  ou  à  la  quarte  ,  c'est-à-dire 
que  chaque  partie  répétera  le  chant  de  la  pré- 
cédente une  quinte  ou  une  quarte  plus  haut  ou 
plus  has.  ïl  faut  alors  que  le  canon  soit  imaginé 
tout  entier  ,  di  prima  intenzione  ,  comme  disent 
les  Italiens  ,  et  que  l'on  ajoute  des  bémols  ou 
des  dièses  aux  notes  dont  les  degrés  naturels  ne 
rendroient  pas  exactement,  à  la  quinte  ou  à  la 
quarte,  le  chant  de  la  partie  précédente.  On  ne 
doit  avoir  égard  ici  à  aucune  modulation ,  mais 
seulement  à  lidentité  du  chant  :  ce  qui  rend  la 
composition  du  canon  plus  difficile;  car  à  cha- 
que fois  qu'une  partie  reprend  lu  fugue  elle  entre 
dans  un  nouveau  ton;  elle  en  change  presque  à 
chaque  note,  et,  qui  pis  est,  nulle  partie  ne 
se  {rouve  à-la-fois  dans  le  même  ton  qu'une 
autre;  ce  qui  fait  que  ces  sortes  de  canons ,  d'ail- 
leurs peu  faciles  à  suivre ,  ne  font  jamais  un 
effet  agréable,  quehjue  bonne  qu'en  soit  l'har- 
monie ,  et  quelque  bien  chantés  qu'ils  soient. 

Il  y  a  une  troisième  sorte  de  canons^  très  rares, 
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tant  à  cause  de  IVxccssive  difficulté,  que  pnrcc- 
quc  ordinaiienicnt  dénucs  d  apréments,  ils  n  ont 
d'autre  mérite  que  d'avoir  coûté  beaucoup  de 
peine  à  Faire  :  c'est  ce  qu  on  pourroit  appeler 
double  canon  renversé  ,  tant  par  linversion 
qu  on  y  met  dans  le  chant  des  parties  ,  que  par 
celle  qui  se  trouve  entre  les  parties  mêmes  en 
les  chantant.  Il  y  a  un  tel  artifice  dans  cette  es- 
pèce de  canons^  q"^,  soit  qu'on  clianle  les  par- 
ties dans  lordic  naturel,  soit  (pion  renverse  le 
papier  pour  les  chanter  dans  un  ordre  rétro- 
fjrade  ,  en  sorte  cpie  Ion  con^.mence  par  la  fin, 
et  que  la  hasse  devienne  le  dessus,  on  a  toujours 
une  bonne  ïiarmonie  et  un  canon  réjjulier. 
Voyez  {^pl.  T).  Jîg.  ii)  deux  exemples  de  cette 
ospcce  de  canons  tirés  de  Bontempi ,  lequel  donne 
aussi  des  rr^lcs  pour  les  composer.  INIais  on  trou- 
Tcra  le  vrai  principe  de  ces  r('{|](\s  au  mot  svs- 
T1-:me  ,  dans  l'exposition  de  celui  de  !M.  Tarlini. 
Pour  faire  un  canon  dont  l'harmonie  soit  un 
peu  variée,  il  faut  rpie  les  parties  ne  se  suivent 
pas  trop  promptement  ,  (pu^  liuie  n'entre  que 
lon(if-lenq)S  après  l'autre.  Quand  elles  se  suivent 
si  rapidement,  comme  à  la  pause  ou  demi-pause, 
on  n'a  pas  le  temps  d'v  faire  jiasser  plusieurs 
accords,  et  le  canon  ne  ])eut  mancpier  dêtre 
monotone;  mais  cest  \\\\  moven  de  faire  sans 
beaucoup  de  ]ieine  des  canons  à  tant  de  ])arties 
cpi'on  veut;  car  un  canon  de  (piatre  mesurée 
seulement  sera  déjà  ;\  huit  parties  ,  si  elles  se 
suivent  à  la  demi-pause:  et,  {\  rlia(pie  mesure 
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quon  ajoutera ,  l  on  ga^^i^nera  encore  deux  parties. 

L'empereur  Charles  VI ,  qui  éioit  grand  mu- 
sicien et  composoit  très  bien ,  se  plaisoit  beau- 
coup à  l'aire  et  chanter  des  canons,  Ij'ltalie  est 
encore  pleine  de  fort  beaux  canons  f[ui  ont  été 
faits  pour  ce  prince  par  les  meilleurs  maîtres 
de  ce  pays-là. 

Caintabile.  Adjectif  italien  ,  qui  sifjnifie  c/i<2/z- 
lable ,  commode  à  chanter.  H  se  dit  de  tous  les 
chants  dont,  en  quelque  mesure  que  ce  soit, 
les  intervalles  ne  sont  pas  trop  grands  ni  les 
notes  trop  précipitées,  de  sorte  qu'on  peut  les 
chanter  aisément  sans  forcer  ni  gêner  la  voix. 
Le  mot  cantahile  passe  aussi  pcu-à-peu  dans 
lusage  françois.  On  dit ,  Parlez-moi  du  canta- 
bile  ;  un  beau  cantabile  me  plait  plus  que  tous 
vos  airs  d exécution. 

Cantate,  s.f.  Sorte  de  petit  poëi^e  lyrique, 
qui  se  chante  avec  des  accompagnements ,  et 
qui,  bien  que  fait  pour  la  chambre,  doit  rece- 
voir du  musicien  la  chaleur  et  les  grâces  de  la 
musique  imitative  et  théâtrale.  Les  cantates  sont 
ordinairement  composées  de  trois  récitatifs  et 
d  autant  dairs.  Celles  qui  sont  en  récits,  et  les 
airs  en  maximes  \  sont  toujours  froides  et  mau- 
vaises ;  le  musicien  doit  les  rebuter.  IjCS  meil- 
leures sont  celles  où,  dans  une  situation  vive  et 
touchante,  le  principal  personnage  parle  lui- 
même;  car  nos  cantates  sont  communément  à 
voix  seule.  Il  y  en  a  pourtant  quelques  imes  à 
deux  voix  en  forme  de  dialogue ,  et  celles-là  sont 
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afjiTahles  (|iiaiicl  on  y  sait  iiUroduire  de  rintcrèt- 
Mais  comme  il  faut  toujours  un  peu  déclialau- 
daf^e  pour  faire  une  sorte  d'exposition  et  mettre 
l'auditeur  au  fait,  ce  n'est  pas  sans  raison  que 
les  cantates  ont  passe  de  mode,  et  ([u'on  leur  a 
substitué  ,  même  dans  les  concerts  ,  des  scènes 
d'opéra. 

La  mode  des  cantates  nous  est  venue  d'Italie, 
comme  on  le  voit  par  leur  nom  qui  est  italien; 
et  c'est  l'Italie  aussi  qui  les  a  proscrites  la  pre- 
mière. Les  cantates  qu'on  y  fait  aujourd'hui  sont 
de  véritables  pièces  draniaticpies  à  plusieurs  ac- 
teurs,  qui  ne  diffèrent  des  opéra  qu'en  ce  que 
ceux-ci  se  représentent  au  théâtre,  et  que  les 
cantates  ne  s'exécutent  quen  concert:  de  sorte 
que  la  cantate  est  sur  un  sujet  profane  ce  quest 
l'oratorio  sur  un  sujet  sacré. 

GaintatillE,  s.  f.  diminutif  de  cantate,  n'est 
en  elfet  qu'une  cantate  fort  courte,  dont  le  sujet 
est  lié  par  f^uehpies  vers  de  récitatif,  en  deux 
ou  trois  airs  en  rondeau  pour  foi-diiKure  avec 
des  accompa;;uements  de  syn)phouie.  Le  (;eurc 
de  la  cantatille  vaut  moins  encore  que  celui  de 
la  cantate,  aucpiel  on  la  substitué  parmi  nous. 
Mais,  comme  on  n'y  peut  développer  ni  passions 
ni  tableaux,  et  (pi'cUe  n'est  susceptible  que  de 
{gentillesse,  cest  une  ressource  pour  les  petits 
faiseiu's  de  vers  et  j)our  les  musiciens  sans  f;énic. 

CvNTiQur:,  s.  m.  Mvnine  ([ue  l'on  chante  en 
l'honneur  de  la  Divinité. 

Les  premiers  et  les  plus  anciens  cantiques  fu- 
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rent  composés  à  l'occasion  de  quelque  événe- 
ment mémorable ,  et  doivent  être  comptés  entre 
les  plus  anciens  monuments  historiques, 

Ces  cantiques  étoient  chantés  par  des  chœurs 
de  musique,  et  souvent  accompagnés  de  danses, 
comme  il  paroît  par  TEcriture.  La  plus  grande 
pièce  qu'elle  nous  offre  en  ce  genje,  est  le  Can- 
tique des  Cantiques ^  ouvrage  attribué  à  Salomoii , 
et  que  quelques  auteurs  prétendent  n'être  que 
ré})ithalame  de  son  mariage  avec  la  fille  du  roi 
d'Egypte.  Mais  les  théologiens  montrent  sous  cet 
emblème  lunion  de  Jésus-Christ  et  de  lEglise. 
Le  sieur  de  Cahusac  ne  voyoit  dans  le  Cantique 
des  Cantiques  qu'un  opéra  très  bien  fait  :  les 
scènes,  les  récits,  les  duo,  les  chœurs*,  rien  n'y 
manquoit  selon  lui;  et  il  ne  doutoit  pas  même 
que  cet  opéra  n'eût  été  représenté. 

Je  ne  sache  pas  qu'on  ait  conservé  le  nom  de 
cantique  à  aucun  des  chants  de  leglise  romaine  : 
si  ce  n  est  le  cantique  de  Siméon  ,  celui  de  Za- 
charie,  et  le  Magnificat^  appelé  le  cantique  de 
la  Vierge.  Mais  parmi  nous  on  appelle  cantique 
tout  ce  qui  se  chante  dans  nos  temples ,  excepté 
les  psaumes  qui  conservent  leur  nom. 

Les  Grecs  donnoient  encore  le  nom  de  canti- 
ques à  certains  monologues  passionnés  de  leurs 
tragédies ,  qu'on  chantoit  sur  le  mode  hypodo- 
rien  ,  ou  sur  Ihypophrygien,  comme  nous  l'aji- 
prend  Aristote  au  dix-neuvième  de  ses  problè- 
mes. 

Canto.  Ce  mot  italien,  écrit  dans  une  parti- 
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tion  sur  la  portc'c  vide  du  premier  violon  ,  mar- 
que quil  doit  jouer  à  runiàson  sur  la  partie' 
chantante. 

Caprici-:  ,  s.  m.  Sorte  de  pièce  de  musique  li- 
Lre,  dans  laquelle  1  auteur  ,  sans  s'assujettir  à 
aucun  sujet,  donne  carrière  à  son  génie  et  se 
livre  à  tout  le  leu  de  la  composition.  Le  caprice 
<le  lîchel  étoit  estimé  dans  son  lenq)S.  Aujour- 
d  liui  les  caprices  de  Locatelli  donnent  de  le\er- 
trce  à  nos  violons. 

Caractères  de  musique.  Ce  sont  les  divers 
si{jnes  qu'on  emploie  pour  représenter  tous  les 
sons  de  la  mélodie,  et  toutes  les  valeurs  des 
temps  et  de  la  mesuie,  de  sorte  cpi  a  liùdede 
ces  caractères  on  puisse  lire  et  exécuter  la  mu- 
sique exactement  comme  elle  a  été  composée,  et 
cette  manière  décrire  sappejle  noter.  (^ Voyez 
Nori^s.    ) 

Il  n'y  a  que  les  nations  de  IFurope  ([ui  sa- 
chent écrire  leur  musique.  Quoicjue  dans  le* 
autrts  [)ailies  du  momie  cluupie  peuple  ail  aussi 
la  sienne,  il  ne  |);uoit  pas  (ju  aucun  d  (  ii\  ait 
poussé  ses  recherches  |us([u  à  de?,caracteres  j)our 
la  noter.  Au  moins  est-il  sur  <pie  les  Arahes  ni 
les  Chinois,  les  deux  ])ciq)les  étranf^crs  qui  ont 
le  plus  CLdtivé  les  lettres,  nont  ni  liiii  ni  lautre 
de  pareils  CrtrrtC/é/Y".v.  A  la  vériti- les  l'{i>ans  don- 
nent des  noms  de  villes  de  leur  pays  ou  dv>  par- 
lies  du  corps  humain  aux  quaranie-luiii  sons 
de  leur  musi(|uc  :  ils  disent,  par  exenq)le  ,  pour 
donner  1  intonation  d  ini  air:  Allez  de  cette  ville 
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a  celle-là ,  ou  allez  du  doigt  au  coude  ;  mais  ils 
n'ont  aucun  signe  propre  pour  exprimer  sur  le 
papier  ces  mêmes  sons  :  et,  quant  auK  Chinois, 
on  trouve  dans  leP.  du  Halde  qu'ils  furent  étran- 
gement surpris  de  voir  les  jésuites  noter  et  lire 
sur  cette  même  note  tous  les  airs  chinois  qu'on 
leur  faisoit  entendre. 

Les  anciens  Grecs  se  servoient  "^qwv  caractères^ 
dans  leur  musique,  ainsi  que  dans  leur  arithmé- 
tique, des  lettres  de  leur  alphahet;  mais  au  lieu 
de  leur  donner  dans  la  musiqde  une  valeur  nu- 
méraire qui  marquât  les  intervalles ,  ils  se  con- 
tentoient  de  les  employer  comme  signes,  les 
combinant  en  diverses  manières,  les  mutilant, 
les  accouplant,  les  couchant,  les  retournant  dif- 
féremment, selon  les  genres  et  les  modes ,  comme 
on  peut  voir  dans  le  recueil  d'Alypius.  Les  La- 
tins les  imitèrent,  en  se  servant,  à  leur  exem- 
ple ,  des  lettres  de  falphahet;  et  ij  nous  en  reste 
encore  la  lettre  jointe  au  nom  de  chaque  note 
de  notre  échelle  diatonique  et  naturelle. 

Gui  Arétin  imagina  les  lignes  ,  les  portées,  les 
signes  particuliers ,  qui  nous  sont  demeurés  sous 
le  nom  de  notes ,  et  qui  sont  aujourdhui  la  lan- 
gue musicale  et  universelle  de  toute  l'Europe. 
Comme  ces  derniers  signes  ,  quoiqne  admis  una- 
nimement et  perfectionnés  depuis  lArétin  ,  ont 
encore  de  grands  déiWuts,  plusieurs  ont  tenté  de 
leur  substituer  d'autres  notes  :  de  ce  nombre  ont 
été  Parran,  Souhailti,  Sauveur,  Dumas,  et  moi- 
même.  Mais  comme,  au  fond,  tous  ces  sysiè- 
10.  y 
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mes  ,  eu  corrigeant  d'ancieiis  défauts  auxquels 
on  est  tout  accoutumé,  ne  faisoient  qu'en  sub- 
stituerd'autres  dont  rhal)itude  est  encore  à  pren- 
dre, je  pense  que  le  public  a  très  sagement  fait 
de  laisser  les  ciioses  comme  elles  sont ,  et  de  nous 
renvoyer,  nous  et  nos  systèmes,  au  pays  des 
vaines  spéculations. 

Garillo.n.  Sorte  dair  lait  pour  être  exécuté 
par  plusieurs  cloches  accordées  à  différents  tons. 
Comme  on  fait  plutôt  le  carillon  pour  lés  clo- 
ches que  les  cloches  pour  le  carillon  ,  Ion  n'y 
fait  entrer  (ju'autant  de  sons  divers  quil  y  a  de 
cloches.  11  faut  observer  de  plus  (jue  tous  leurs 
sons  ayantquelque  permanence,  chacun  de  ceux 
qu'on  frappe  doit  faire  harmonie  avec  celui  qui 
le  précède  et  avec  celui  qui  le  suit;  assujettisse- 
ment qui,  dans  un  mouvement  gai,  doit  s'cteu- 
dre  à  toute  une  mesure  et  même  au-delà,  afin 
que  les  sons  qui  durent  ensemble  ne  dissonent 
point  à  f oreille.  11  y  a  beaucoup  d'autres  obser- 
vations à  faire  pour  composer  un  bon  carillon,  et 
qui  rendent  ce  travail  plus  pénible  ((ue  ,-atisfai- 
sant;  car  cest  toujours  une  ^()ttc  musique  ipic 
celle  des  cloches,  quand  même  tous  les  sons  en 
seroient  exactement  justes;  ce  qui  n'arrive  ja- 
mais. On  trouvera  (  Planche  A  ^fig.  \'\  )  l'exem- 
ple d'un  carillon  consonnant,  composé  jK)ur 
être  exécuté  sur  une  pendule  à  neuf  timbres, 
faite  par  M.  Romilly,  cc^ébre  horloger.  On  con- 
çoit <|ue  l'extrême  gêne,  à  laquelle  assujettissent 
le  concours  harmoni«pie  des  sons  voisins  et  le 
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petit  nombre  des  timbres ,  ne  permet  guère  de 
mettre  du  chant  dans  un  semblable  air. 

GiiRTELLES.  Grandes  feuilles  de  peau  d'âne 
préparées,  sur  lesquelles  on  entaille  les  traits 
des  portées  ,  pour  pouvoir  y  noter  tout  ce  qu  on 
veut  en  composant ,  et  l'effacer  ensuite  avec  une 
éponge;  l'autre  côté,  qui  n'a  point  de  portées, 
peut  servir  à  écrire  et  barbouiller,  et  s'efface  de 
même ,  pourvu  qu  on  n'y  laisse  pas  trop  vieillir 
l'encre.  Avec  une  cartelle  un  compositeur  soi- 
gneux en  a  pour  sa  vie ,  et  épargne  bien  des  ra- 
mes de  papier  réglé;  mais  il  y  a  ceci  d'incom- 
mode, que  la  plume  passant  continuellement 
sur  les  lignes  entaillées,  gratte  et  s'émousse  fa- 
cilement. Les  cartelles  viennent  toutes  de  Rome 
ou  de  Naples. 

Castrato,  s.  m.  Musicien  qu'on  a  privé  dans 
son  enfance  des  organes  de  la  génération,  pour 
lui  conserver  la  voix  aiguë  qui  chante  la  partie 
appelée  dessus  ou  soprano.  Quelque  peu  de  rap- 
port qu'on  aperçoive  entre  deux  organes  si  dif- 
férents ,  il  est  certain  que  la  mutilation  de  l'un 
prévient  et  empêche  dans  l'autre  cette  mutation 
qui  survient  aux  hommes  à  làge  nubile,  et  qui 
baisse  tout-à-coup  leur  voix  d'une  octave.  Il  se 
trouve  en  Italie  des  pères  barbares  qui,  sacri- 
fiant la  nature  à  la  fortune,  livrent  leurs  enfants 
à  cette  opération ,  pour  le  j)lai.*-ir  des  gens  vo- 
luptueux et  cruels  qui  osent  rechercher  le  chant 
de  ces  malheureux.  Laissons  aux  honnêtes  fem- 
mes des  grandes  villes  les  ris  modestes ,  l'air  dé- 
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daigncux,  et  les  propos  plaisants  dont  ils  sont 
l'éternel  objet  ;  mais  faisonsententlre ,  s  il  se  peut , 
lii  voix  (le  la  pudeur  et  de  Ihumanité  qui  crie  et 
sélève  contre  cet  inlame  usa{;e;  et  que  les  prin- 
ces ,  qui  1  encoura{;ent  par  leurs  recherches  ,  rou- 
(]fissent  une  fois  de  nuire  en  tant  de  laçons  à  la 
conservation  de  1  espèce  humaine. 

Au  reste  ,  Tavantaf^e  de  la  voix  se  compense 
dans  les  castrati  par  beaucoup  d  autres  pertes. 
Ces  hommes  qui  chantent  si  bien,  mais  sans 
chaleur  et  sans  passion  ,  sont  sur  le  théâtre  les 
plus. maussades  acteurs  du  monde;  ils  perdent 
leur  voix  de  très  bonne  heine,  et  prennent  un 
embonpoint  dégoûtant  ;  ils  parlent  et  pronon- 
cent plus  mal  que  les  vrais  honnnes ,  et  il  y  a 
même  des  lettres  telles  que  IV,  quils  ne  peuvent 
point  prononcer  du  tout. 

Quoitpie  le  \\\o\.  castrato  ne  puisse  offenser  les 
plus  délicates  oreilles,  il  n'en  est  j>as  de  même 
de  son  synonyme  fran(M)is  ;  preuve  évidente  (jue 
ce  qui  rend  les  mots  indécents  et  déshonnêtes 
dépend  moins  «.cs  idc'es  «[u  on  leur  attache,  (|ue 
derus;j;;e  île  la  bonne  compagnie,  qui  les  tolère 
ou  les  proscrit  à  son  gré. 

On  pourroit  dire  cepenilant  (pie  le  mol  ita- 
lien sadmet  couiine  icpréseulant  une  profes- 
sion ,  ;iu  lieu  (pie  le  mot  lran(;;ois  ne  représente 
que  la  |)rivation  qui  y   est  jointe. 

GatabaucalÈSE.  Chanson  da  nourrices  chez 
les  anciens.  (Voyez  ciiai\so>j.  ) 

Catacoustique,  s.f.  Science  (|ui  a  pour  objet 
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les  soQS  rcfléciiis,  ou  cette  partie  de  Vacoustique 
c|ui  considère  les  propriétés  des  échos.  x\insi  la 
catacoustique  est  à  l'acoustique  ce  que  la  catop- 
trique  est  à  l'optique. 

Gataphonique  ,  s.  f.  Science  des  sons  réflé- 
t^his,  qu'on  appelle  aussi  catacoustique.  (Voyez 
r article  précédent.  ) 

Cavatine  ,  s.  f.  Sorte  d  air  pour  l'ordinaire 
■assez  court,  qui  na  ni  reprise,  ni  seconde  par- 
tie, et  qui  se  trouve  souvent  dans  des  récitatifs 
obligés.  Ce  cliangenient  sul)it  du  récitatif  au 
chant  mesuré,  et  le  retour  inattendu  du  cliant 
mesuré  au  récitatif,  produisent  un  effet  admi- 
rable dans  les  grandes  expressions ,  comme  sont 
toujours  celles  du  récitatif  obligé. 

Le  mot  cavatina  est  italien  ,  et  quoique  je  ne 
veuille  pas ,  comme  Brossard ,  expliquer  dans 
un  dictionnaire  françois  tous  les  mots  techni- 
ques italiens  ,  sur-tout  lorsque  ces  mots  ont  des 
synonymes  dans  notre  langue;  je  me  crois  pour- 
tant obligé  d  expliquer  ceux  de  ces  mêmes  mots 
qu'on  emploie  dans  la  musique  notée,  parce- 
qu'en  exécutant  cette  musif(ue  ,  il  convient  d  en- 
tendre les  termes  qui  s'y  trouvent,  et  que  l'au- 
teur n'y  a  pas  mis  pour  rien. 

Ge^jtoniseu,!^.  /z.  Terme  de  plain-chant.  C'est 
composer  un  chant  de  traits  recueillis  et  arran- 
gés pour  la  mélodie  qu'on  a  en  vue.  Cette  ma- 
nière de  composer  n'est  pas  de  linvention  des 
symj)honiastcs  modernes,  puisque,  selon  l'abbé 
Le  JJcuf,  saint  Grégoire  lui-même  a  centonisé. 
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ChaCONNE,  s.  f.  Soiic  <le  pièce  Je  musique 
faite  pour  la  danse,  dont  la  mesure  est  l)ien 
marquée  et  le  niouvenient  modéré.  Autrefois  il 
y  avoit  des  chaconnes  à  deux  temps  et  à  trois; 
mais  on  nenWail  jdus  qu  à  trois.  Ce  sont  pour 
fordinaire  des  chants  quon  appelle  couplets, 
composés  et  varies  en  diverses  manières  sur  une 
basse  contrainte  de  quatre  en  (juatre  mesures, 
commençant  pres(pie  toujours  par  le  second 
temps  pour  prévenir  lintcnuption.  On  scst  af- 
franchi peu-à-peu  de  cette  contrainte  i\c  la  basse , 
et  ion  n  V  a  prestjue  plus  aucun  ép,ard. 

La  beauté  de  la  cliaconne  consiste  à  trouver  des 
chants  (jui  marquent  bien  le  mouvenicnt  ;  et, 
comme  elle  est  souvent  loit  longue,  avarier  telle- 
ment les  couplets  quils  contrastent  bien  ensem- 
ble ,  et  quils  réveillent  sans  cesse  l'attention  de 
l'auditeur.  Pour  cela  ,  on  passe  et  repasse  à  vo- 
lonté du  uïajeur  au  mineur,  sans  quitter  pour- 
tant beaucoup  le  ton  |)rincipal;  et  du  {;ra\e  au 
gai ,  ou  du  tendre  au  vif,  sans  presser  ni  ralentir 
jamais  la  mesure. 

La  chaconne  est  née  en  Italie,  et  elle  y  étoit 
autrefois  fort  en  usage,  de  même  qu  en  Espa(^ne. 
On  ne  la  connoît  plus  aujourd  hui  qu'en  France 
dans  nos  opéra. 

Chanson.  Espèce  de  jietit  poëme  lyri(|ue  fort 
court,  <pii  roule  ordinairement  sur  des. sujets 
agréables ,  auquel  on  ajoute  un  air  pour  être 
chanté  dans  des  occasions  familières  ,  comme  à 
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tîiLle  ,avec  ses  amis ,  avec  sa  maîtresse,  et  même 
seul,  pour  éloigner  quelques  instants  l'ennui, 
si  l'on  est  riche  ,  et  pour  supporter  plus  douce- 
ment la  misère  et  le  travail  ,  si  l'on  est  pauvre. 

L'usage  des  chansons  semh\e  être  une  suite  na- 
turelle de  celui  de  la  parole  ,  et  n'est  en  effet  pas 
moins  général  ;  car  par-tout  où  l'on  parle  ,  on 
chante.  Il  n'a  fallu  pour  les  imaginer  que  dé- 
ployer ses  organes ,  donner  un  tour  agréable  aux 
idées  dont  on  aimoit  à  s'occuper,  et  fortifier  par 
l'expression  dont  la  voix  est  capable  le  sentiment 
qu'on  vouloit  rendre ,  ou  l'image  qu'on  vouloit 
peindre.  Aussi  les  anciens  n'avoient-ils  point  en- 
core l'art  d'écrire ,  qu'ils  avoient  déjà  des  chansons. 
Leurs  lois  et  leurs  histoires ,  les  louanges  des 
dieux  et  des  héros  ,  furent  chantées  avant  d  être 
écrites.  Et  de  là  vient,  selon  Aristote ,  que  le 
même  nom  grec  fut  donné  aux  lois  et  aux 
chansons. 

Toute  la  poésie  lyrique  n'étoit  proprement  que 
des  chansons :vaais  je  dois  me  borner  ici  à  parler 
de  celle  qui  portoit  plus  particulièrement  ce 
nom,  et  qui  en  avoit  mieux  le  caractère  selon 
nos  idées. 

Commençons  par  les  airs  de  table.  Dans  les  pre- 
miers tem  ps,  dit  M.  de  La  Nauze,  tous  les  convives, 
au  rapport  de  Dicéarque,  de  Plutarque,  et  d'xVr- 
témon ,  chantoicnt  ensemble  et  d  une  seule  voix 
les  louanges  de  la  divinité.  xVinsi  ces  chansons 
éloient  de  véritables  péans  ou  cantiques  sacrés. 
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Les  dieux  n  etoient  point  pour  eux  des  trouble- 
fêtes,  et  ils  ne  dédaignoient  pas  de  les  admettre 
dans  leurs  plaisirs. 

Dans  la  suite,  les  convives  chantoient  succes- 
sivement,  chacun  à  son  tour ,  tenant  une  branche 
de  myrte,  <|ui  passoit  de  la  main  de  celui  qui 
\cnoit  de  chantera  celui  (jui  chantoit  après  lui. 
Enfin,  quand  la  musique  se  pcrlectionna  dans 
la  Grèce,  et  qu'on  employa  la  lyre  dans  les  fes- 
tins ,  il  n'y  eut  plus  ,  disent  les  auteurs  déjà  cités  , 
que  les  habiles  gens  qui  lussent  en  état  déchan- 
ter à  table,  du  moins  en  s'accompagnant  de  la 
lyre.  Les  autres,  contraints  de  s'en  tenir  à  la 
branche  de  myrte,  donnèrent  lieu  à  un  pro- 
verbe f],rec,  par  lequel  on  disoit  qu  un  homme 
chantoit  au  myrte  ,  quand  on  vouloit  le  taxer 
dip,norance. 

Ces  chansons accom\)^Qn<2es  de  la  lyre ,  et  dont 
Terpandre  fut  rinvenleur  ,  s'appellent  scolies  , 
mot  (pii  ^'\^^n\\\c.  oblique  ow  tortueux ^\)0\\\-  mar- 
quer, selon  PlulaKpie,  ladillicultédcla  chanson^ 
ou,  comme  le  veut  Artémou,  la  situation  irré- 
fTidière  de  ceux  qui  cliautoient  ;  car  comme  il 
falloit  être  habile  pour  chanter  ainsi,  chacun  no 
chantoit  j)ns  à  son  ran{;,  mais  seulement  ceux 
qui  savoient  la  musique  ,  lescpiels  se  irouvoirnt 
dispersés  çà  et  là  et  placés  ol)liqucnuuit  1  un  par 
rap[>ort  à  lautre. 

Les  sujets  des  scolies  se  tiroient  non  seulement 
de  l'amour  et  du  vin  ,  ou  du  plaisir  en  général , 
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comme  aujourd'hui,  mais  encore  de  1  histoire  , 
de  la  guerre  ,  et  même  de  la  morale.  Telle  est 
la  chanson  d'Aristote  sur  la  mort  dHermias  son 
ami  et  son  allié ,  lacj^uelle  fit  accuser  son  auteur 
d'impiété. 

«  O  vertu,  qui,  malgré  les  difficuhésque  vous 
«  présentez  aux  foibles  mortels,  êtes  l'objet  char- 
«  mant  fie  leurs  recherches  !  vertu  pure  et  aima- 
«  ble!  ce  fut  toujours  aux  Grecs  un  destin  digne 
«  d'envie  de  mourir  pour  vous, et  desoufirir  avec 
«  constance  les  maux  les  pkis  affreux.  Telles  sont 
«  les  semences  d  immortalité  que  vous  répandez 
«  dans  tous  les  cœurs.  Les  fruits  en  sont  plus  pré- 
«  cieux  que  l'or,  que  l'amitié  des  parents ,  que  le 
«  sommeil  le  plus  tranquille.  Pour  vous  le  divin 
«  Hercule  et  les  fds  de  Léda  supportèrent  mille 
«  travaux ,  et  le  succès  de  leurs  exploits  annonça 
"  votre  puissance.  C'est  par  amour  pour  vous 
«  qu  Achille  et  Ajax  descendirent  dans  l'empire 
«  de  Pluton,etc'esten  vue  de  votre  céleste  beauté 
«  que  le  prince  d'Atarne  s'est  aussi  privé  de  la  lu- 
«  mière  du  soleil.  Prince  à  jamais  célèbre  par  ses 
«  actions ,  les  filles  de  mémoire  chanteront  sa 
«  gloire  toutes  les  fois  qu  elles  cliaiiteront  le  culte 
«  de  Jupiter  hospitalier,  et  le  prix  d'une  amitié 
«f  durable  et  sincère.  "  ♦ 

Toutes  leurs  chansons  morales  n'étoient  pas  si 
graves  que  celle-là.  Kn  voici  une  d'un  goût  diffé- 
rent, tirée  d'Athénée  : 

«  Le  premier  de  tous  les  biens  est  la  santé  ;  le 
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«  second,  la  beauté;  le  troisième,  les  richesse? 
«  amassées  sans  fraude  ;  et  le  quatrième,  la  jeu- 
«  nesse  qu'on  passe  avec  ses  amis.  » 

Quant  aux  scolies  qui  ro^ilent  sur  Tamour  et 
le  vin,  on  peut  en  jup^er  par  les  soixante  -  dix 
odes  d'Anacréon  qui  nous  restent:  mais,  dans  ces 
sortes  de  chansons  mêmes  ,  on  voyoit  encore  bril- 
ler cet  amour  de  Ja  patrie  et  de  la  liberté  dont  tous 
les  Grecs  étoient  transportés. 

«  Du  vin  et  de  la  santé,  dit  une  de  ces  clian- 
tisons^  pour  ma  Clitaf^ora  et  pour  moi,  avec  le 
«  secours  des  Thessaliens.  »  Cest  qu  outre  que 
Clitagora  ctoit  Thessalienne  ,  les  Athéniens 
avoient  autrefois  requdu  secours  des  Thessaliens 
contre  la  tyrannie  des  Pisistratides. 

Ils  avoient  aussi  des  cliansoris  \iO\\v  les  diverses 
professions  :  telles  étoient  les  chansons  des  ber- 
gers, dont  une  espèce,  appelée  bucoliasme  ^  étoit 
le  V(''rital)le  chant  de  ceux  (jui  concbiisoicnt  le 
bétail;  et  lautre  ,  qui  est  proprement  hx pasto- 
rale,  en  étoit  laf^réable  imitation  :  la  chanson  des 
moissonneurs,  appelée  le  lylierse^  du  nom  (fun 
fds  de  Midas,  «pii  s'occupoit  par  goût  à  faire  la 
moisson  :  la  chanson  des  meuniers,  appelée  ///- 
mée  ou  èpiauUe;  comme  celle-ci  tirée  de  Plu- 
tarque  ,  Moulez^  meule  ,  moulez  ;  car  Pittacus  , 
qui  règne  dans  l'auguste  Mitylène ,  aime  à  mou- 
dre ;  \n\rcc(\\iv  Pitlacus  étoit  giand  in;ni<;eur  :  la 
chanson  des  tisserands,  qui  s'appcloit  éline:  la 
chanson  yule  des  ouvriers  en  laine:  celle  des 
nourrices  ,  qui  s'appcloit  catabaucalcse  ou  nun- 
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nie  :  la  chanson  des  amants  ,  appelée  nomio/i  : 
celle  des  femmes ,  appelée  caljce  ;  harpalice  , 
celle  des  filles.  Ces  deux  dernières  ,  attendu  le 
sexe,  étoient  aussi  des  chansons  d'amour.    ■ 

Pour  des  occasions  particulières  ,  ils  avoient 
la  chanson  des  noces  ,  qui  s'appeloit  hyménée  , 
épithalame  :  la  chanson  de  Datis ,  pour  des  oc- 
casions joyeuses:  les  lamentations,  \ialem.  et 
le  linoS;  pour  des  occasions  funèbres  et  tristes. 
Ce  Unes  se  chantoit  aussi  chez  les  Egyptiens,  et 
s'appeloit  par  eux  maneros ,  du  nom  d'un  deleurs 
princes,  au  deuil  duquel  il  avoit  été  chanté.  Par 
un  passa(i^e  d  Euripide  ,  cité  par  Athénée ,  on  voit 
que  le  linos  pouvoit  aussi  marquer  la  joie. 

Enfin  il  y  avoit  encore  des  hymnes  ou  chan- 
sons en  f honneur  des  dieux  et  des  héros;  telles 
étoient  les  iules  de  Gérés  et  Proserpine  ,  \di  phi- 
lelie  d'Apollon  ,  les  upinges  de  Diane ,  etc. 

Ce  genre  passa  des  Grecs  aux  Latins,  et  plu- 
sieurs odes  d'Horace  sont  des  chansons  galantes 
ou  hachiques.  Mais  cette  nation,  plus  guerrière 
que  sensuelle,  fit,  durant  très  long-temps  ,  un 
médiocre  usage  de  la  musique  et  des  chansons  y 
et  n  a  jamais  approché  sur  ce  point  des  grâces  de 
la  volupté  grecque.  Tl  paroît  que  le  chant  resta 
toujours  rude  et  grossier  diez  les  Romains  :  ce 
qu'ils  chantoient  aux  noces  étoit  plutôt  des  cla- 
meurs que  des  chansons  ^  et  il  n'est  guère  à  pré- 
sumer que  les  chansons  satiriques  des  soldats  aux 
trionq)hcs  de  leurs  généraux  eussent  une  mélo- 
die fort  ap.réablc. 
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Les  modernes  ont  aussi  leurs  chansons  de  dif- 
férentes espèces,  selon  le  génie  et  le  goût  de  cha- 
que nation.  Mais  les  François  lemportcnl  sur 
toute  I  {Europe  dans  Tart  de  les  composer , sinon 
pour  le  tour  et  la  mélodie  des  airs  ,  au  moins 
pour  le  sel ,  la  grâce,  et  la  finesse ,  des  paroles  ; 
quoi(jiie,  pour  Tordinaire  ,  1  esprit  et  la  satire 
b  y  montrent  bien  mieux  encore  que  le  sentiment 
et  la  volupté.  Ils  se  sont  plus  à  cet  amusement , 
et  y  ont  excellé  dans  tous  les  temps  ,  témoin  les 
anciens  trouhadour.s.  Cet  heureux  |)euple  est 
toujours  gai,  tournant  tout  en  plaisanterie  :  les 
femmes  y  sont  fort  galantes,  les  hommes  fort 
dissipés;  et  le  pays  pioduit  d excellent  vin:  le 
moyen  de  n\  pas  chanter. sans  cesse?  >>()us  avons 
encore  daticieinies  c/tansons  de 'l\nhi\u\i  ^  comte 
de  Champagne  ,  l'homme  le  plus  galant  de  son 
siècle  ,  mises  en  musique  par  Guillaume  de  Ma- 
chaull.  Marotcn  lit  heaucoupcjui  nous  restent, et, 
grâce  aux  airs  dOrlande  et  de  (liaudin ,  nous  eu 
;iVons  aussi  plusieiu's  de  la  Pléiade  de  Charles  IX. 
Je  lU' parlerai  point  des  c/iansons  j)lus  nu:)(lernes, 
par  lescpielles  les  musiciens  Lambert,  du  lîous- 
set,  La  Carde  ,  et  autres,  ont  accpiis  un  nom,  et 
dont  on  tiouve  autant  de  poètes  (ju  il  y  a  de  gens 
de  plaisir  parmi  le  peuple  du  monde  (jui  s  y  livre 
le  plus  ,<pioi(pie  non  j)as  tous  aussi  célèbres  cpie 
le  comte  de  Coulanjje  et  l'abbé  de  Lattaignant. 
La  Provence  et  le  lianguedoc  nont  point  non 
plus  dégénéré  de  leur  premier  talent;  on  voit 
toujours  régner  dans  ces  provinces  un  air  de 
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gaieté  qui  porte  sans  cesse  leurs  habitants  au 
chant  et  à  la  danse:  un  Provençal  menace,  dit- 
on,  son  ennemi  d'une  chanson^  comme  un  Ita- 
lien menaceroit  le  sien  d'un  coup  de  stylet  :  cha- 
cun a  ses  armes.  Les  autres  pays  ont  aussi  leurs 
provinces  chansonnières  :  en  Angleterre ,  c'est 
rÉcosse  ;  en  Italie  ,  c'est  Venise.  (  Voyez  bar- 

CAROLLES.  ) 

Nos  chansons  sont  de  plusieurs  sortes;  mais  en 
général  elles  roulent  ou  surl'amour,  ou  sur  le  vin, 
ou  sur  la  satire.  Les  chansons  d  amour  sont,  les 
airs  tendres  qu'on  appelle  encore  airs  sérieux  ;  les 
romances,  dont  le  caractère  est  d'émouvoir  lame 
insensiblement  par  le  récit  tendre  et  naïf  de  quel- 
que histoire  amoureuse  et  tragique  ;  les  chansons 
pastorales  etrusti<[ues  ,  dont  plusieurs  sont  faites 
pour  danser,  comme  les  musettes,  les  gavottes, 
les  branles  ,  etc. 

Les  chansons  à  boire  sont  assez  communé- 
ment des  airs  de  basse  ou  des  rondes  de  table  : 
c'est  avec  beaucoup  de  raison  qu'on  en  fait  peu 
pour  les  dessus  ;  car  il  n'y  a  pas  une  idée  de  dé- 
bauche plus  crapuleuse  et  plus  vile  que  celle  d'une 
femme  ivre. 

A  l'égard  des  chansons  satiriques,  elles  sont 
comprises  sous  le  nom  de  vaudevilles,  et  lancent 
indilféremment  leurs  traits  sur  le  vice  et  sur  la 
vertu,  en  les  rendant  également  ridicules;  ce  qui 
doit  proscrire  le  vaudeville  de  la  bouche  des  gens 
de  bien. 

Nous  avons  encore  une  espèce  de  chanson 
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qu'on  appelle  parotlie:  ce  sont  des  paroles  quon 
ajuste  comme  on  peut  sur  des  airs  de  violon  ou 
d'autres  instruments,  et  qu'on  fait  rimer  tant 
bien  que  mal  ,  sans  avoir  cffard  à  la  mesure  des 
vers,  ni  au  caractère  de  lair,  ni  au  sens  des 
paroles,  ni  le  plus  souvent  à  Thonnêteté.  (Voyez 

PARODIE.  ) 

Chant,  s.  m.  Sorte  de  modification  de  la  voix 
humaine,  par  laquelle  on  forme  des  sons  varies 
et  appréciables.  Observons  que  pour  donner  i\ 
cette  définition  toute  funiversalité  ([uelle  doit 
avoir,  il  ne  faut  pas  seulement  entendre  par.yo72j. 
appréciables  ceux  qu  on  peut  assip^ner  par  les 
notes  de  notre  musique,  et  rendre  par  les  touches 
de  notre  clavier,  mais  tous  ceux  dont  on  p(>ut 
trouver  ou  sentir  lunisson  ,  et  calculer  les  inter- 
valles de  quelque  manière  que  ce  soit. 

Il  est  très  difficile  de  déterminer  en  quoi  la 
voix  qui  forme  la  parole  diffère  de  la  voix  qui 
forme  \c  chant.  Cette  diflerenceestsensiMc ,  mais 
on  ne  voit  pas  bien  clairement  en  quoi  elle  con- 
siste ;  et ,  quand  on  veut  le  chercher  ,  on  ne  le 
trouve  pas.  M.  Dodard  a  fait  des  observations 
:iuatomi(juos,  à  la  faveui-  desquelles  il  croit , à  la 
vérité  ,  trouver  dans  les  différentes  situations  du 
larynx  la  cause  de  ces  deux  sortes  de  voix  ;  mais 
je  ne  sais  si  ces  observations,  ou  les  consé(|uen- 
ces  quil  en  tire,  sont  bien  certaines.  (Voyez 
VOIX.)  11  semble  neman(|uerauxsous<pii  foruienl 
la  jiarole  (pie  la  |)ermaMenee  jiour  loriuer  un  vé- 
rilaljjc  chant;  il  paroit  aussi  «pie  les  diverses  in- 
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flexions  qu'on  donne  à  la  voix  en  parlant  forment 
des  intervalles  qui  ne  sont  point  harmoniques , 
qui  ne  font  pas  partie  de  nos  systèmes  de  musi- 
que,  et  qui ,  par  conséquent,  ne  pouvant  être 
exprimés  en  note,  ne  sont  pas  proprement  du 
chant  pour  nous. 

Le  chant  ne  semble  pas  naturel  à  l'homme. 
Quoique  les  sauvages  de  l'Amérique  chantent  , 
parcequ'ils  parlent,  le  vrai  sauvage  ne  chantaja- 
mais.  Les  muets n€  chantent  point;  ils  ne  forment 
que  des  voix  sans  permanence ,  des  mugisse- 
ments sourds  que  le  besoin  leur  arrache  ;  je  dou- 
tcrois  que  le  sieur  Pereyre,  avec  tout  son  talent, 
put  jamais  tirer  d'eux  aucun  cAût/z^  musical.  I^es 
enfants  crient ,  pleurent,  et  ne  chantent  point. 
Les  premières  expressions  de  la  nature  n'ont  rien 
en  eux  de  mélodieux  ni  de  sonore,  et  ils  appren- 
nent à  chanter,  commeà  parler  ,ànotre  exemple. 
Le  chant  mélodieux  et  appréciable  n'est  qu'une 
imitation  paisible  et  artificielle  des  accents  de  la 
voix  parlante  ou  passionnée  :  on  crie  et  Ton  se 
plaint  sans  chanter;  mais  on  imite  en  chantant 
les  cris  et  les  plaintes;  et  comme  de  toutes  les 
imitations  la  plus  intéressante  est  celle  des  pas- 
sions humaines,  de  toutes  les  manières  d'imiter, 
la  plus  agréable  est  le  chant. 

Chant ,i\\\'^\u\wé  plus  particulièrement  à  notre 
musique  ,  en  est  la  partie  mélodieuse;  celle  qui 
résulte  de  la  durée  et  de  la  succession  des  sons  ; 
celle  d'où  dépend  toute  l'expression,  et  à  laquelle 
tout  le  reste  est  subordonne^.  (  Voyez  .musiqti:, 
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MÉLODIE.  )  Les  chants  a{jrc'al)les  frappent  cVa- 
J)or(l,  ils  se  gravent  facilement  dans  la  mémoire; 
mais  ils  sont  souvent  recueil  des  compositeurs, 
parcoqu'il  ne  faut  que  du  savoir  pour  entasser  des 
accords  ,  et  qu'il  faut  du  talent  pour  imaginer  des 
citants  gracieux.  Il  y  a  dans  chaque  n.ition  des 
tours  de c/i«/?^  triviaux  et  usés,  ilans  lesquels  les 
mauvais  musiciens  retondient  sans  cesse  ,  il  v  en 
a  de  l)aro(|ucs  ,  (ju'on  n'use  jamais  ,  parccque  le 
public  les  rebute  toujours.  Inventer  des  chants 
nouveaux  appartient  à  1  homme  de  génie;  trou- 
ver de  beaux  chants  appartient  à  lliommc  de 
goût. 

Enfin,  dans  son  sens  le  plus  resserré,  chant 
se  dit  seulement  de  la  nuisi(juc  vocale;  et ,  dans 
celle  (jui  est  mêlée  de  symphonie  ,  on  appelle 
parties  de  chant,  celles  qui  sont  destinées  pour 
les  voix. 

CiiA^T  AMnP.osif:^.  Sorte  de  plain-chant  dont 
Tinvenlion  est  attribuée  à  saint  Anibroise  ,  arche- 
vê«]uede  Milan.  ( 'Voyez  plain-chant.  ) 

Gha^JT  Gi\liGORlEN.  Sorte  de  plain-chant  dont 
l'invention  est  attribuée  à  saint  (Jrégoire,  pape, 
et  qui  a  été  substitué  ou  préféré  dans  la  plu- 
part   des  églises  au   chant  ambrosien.  (  Voyez 

PLAI^-CI1ANT.  ) 

CiiA^T  en  LSON,  OU  CHANT  ÉGAL.  On  appelle 
ainsi  un  chant  ou  une  psalmodie  qui  ne  roule 
que  sur  deux  sons,  et  ne  forma  parronsérjucnt 
qu'un  seul  intervalle.  Quelques  ordres  religieux 
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n'ont  dans  leurs  églises  d'autre  ckanfciue  le  chant 
en  ison. 

Chant  sur  le  livre.  PJain-chant  ou  contre- 
point à  quatre  parties  ,  que  les  musiciens  com- 
posent et  chantent  impromptu  sur  une  seule; 
savoir,  le  livre  de  chœur  qui  est  au  lutrin  ;  en 
sorte  qu  excepté  la  partie  notée, qu'on  met  ordi- 
nairement à  la  taille  ,  les  musiciens  affectes  aux 
trois  autres  parties  n'ont  que  celle-là  pour  guide, 
et  composent  chacun  la  leur  en  chantant. 

Le  chant  sur  le  livre  demande  beaucoup  de 
science,  d'habitude  ,  et  d'oreille  ,  dans  ceux  qui 
l'exécutent,  d'autant  plus  qu'il  n'est  pas  toujours 
aisé  de  rapporter  les  tons  du  plain-chant  à  ceux 
de  notre  musique.  Cependant  il  y  a  des  musiciens 
d'église  si  versés  dans  cette  sorte  de  chant ,  qu'ils 
y  commencent  et  poursuivent  même  des  fugues, 
quand  le  sujet  en  peut  comporter  ,sans  confon- 
dre et  croiser  les  parties,  ni  faire  de  faute  dans 
l'harmonie. 

Chanter,  v.  n.  C'est,  dans  l'acception  la  plus 
générale  ,  foi^mer  avec  la  voix  des  sons  variés  et 
appréciables  ;  (  voyez  chant.  )  mais  c'est  plus 
communément  faire  diverses  inflexions  de  voix, 
sonores,  agréables  à  l'oreille,  par  des  intervalles 
admis  dans  la  musique,  et  dans  les  régies  de  la 
modulation. 

On  chante  plus  ou  moins  agréablement ,  à 
proportion  qu'on  a  la  voix  plus  ou  moins  agréable 
et  sonore  ,  foreille  plus  ou  moins  juste,  1  organe 
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plus  ou  moins  Ik-xihlc,  le  goût  plus  ou  moins 
formé  ,  et  plus  ou  moins  de  pratique  de  l'ai  t  du 
chant.  A  quoi  1  on  doit  ajouter,  dans  la  musique 
imilalive  et  théâtrale,  le  degré  de  sensilnlité  cpii 
nous  affecte  plus  ou  moins  ,  des  sentiments  que 
nous  avons  à  rendre.  On  a  aussi  plus  ou  moins 
de  disposition  à  chanter  selon  le  elimat  sous  le- 
quel on  est  né  ,  et  selon  le  plus  ou  moins  d'ac- 
cent de  sa  langue  naturelle;  car  plus  la  langue 
est  accentuée,  et  par  consé(jueut  mélodieuse  et 
chantante.,  plus  aussi  ceux  qui  la  parlent  ont 
natjnelleujent  de  facilité  à  chanter. 

On  a  fait  un  art  du  chant.,  c'est-à-dire  que  , 
des  observations  sur  les  voix  (pii  chantaient  le 
mieux  ,  on  a  composé  des  régies  pour  iaeiliter  et 
perfectionner  fusage  de  ce  don  naturel.  (Voyez 
MAÎTRE  A  CHANTER.  )  Mais  il  rcstc  bien  des  décou- 
vertes à  faire  sur  la  manière  la  plus  facile,  la 
plus  courte  ,  et  la  plus  sûre,  d acquérir  cet  art. 

CliAlNTERELLE  ,  s.f.  Celle  dcs  cordes  du  violon 
et  des  instruments  semblables  (jui  a  le  son  le 
plus  aigu.  On  dit  d  un(î  svnqibonie  (juVlle  ne 
quitte  pas  la  chanterelle  ,  lorxju  elle  ne  roule 
qu entre  les  sons  de  cette  corde  et  ceux  (jui  lui 
sont  les  plus  voisins,  eoninu^  sont  presque  toutes 
les  parties  de  violon  des  opéra  île  l-ully  et  i\ci 
symphonies  de  son  tenqis. 

Ghaîsteur  ,  musicien  ([ui  chante  dans  un  con- 
cert. 

GiiAN'i  r.E,  .y.  ;//.  Ceux  (pii  chauteut  au  clurur 
dans  les  églises  ciitholiques  s'appellent  chantres. 
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On  ne  dit  point  chanteur  à  l'église  ,  ni  chantre 
dans  un  concert. 

Chez  les  réformés,  on  appelle  chantre  celui 
qui  entonne  et  soutient  le  chant  des  psaumes 
dans  le  temple;  il  est  assis  au-dessus  de  la  chaire 
du  ministre  sur  le  devant  ;  sa  fonction  exige  une 
voix  très  forte,  capable  de  dominer  sur  celle  de 
tout  le  peuple ,  et  de  se  faire  entendre  jusqu  aux 
extrémités  du  temple.  Quoiqu'il  n'y  ait  ni  pros- 
odie ni  mesure  dans  notre  manière  de  chanter 
les  psaumes,  et  que  le  chant  en  soit  si  lent  qu  il 
est  facile  à  chacun  de  le  suivre,  il  me  semble 
{[uil  scroit  nécessaire  que  le  chantre  mar(^uât 
une  sorte  de  mesure.  I^a  raison  en  est  que   le 
chantre  se  trouvant  fort  éloigné  de  certaines  par- 
ties de  l'église  ,  et  le  son  parcourant  assez  len- 
tement ces  grands  intervalles ,  sa  voix  se  fait  à 
peine  entendre  aux  extrémités  ,  qu'il  a  déjà  pris 
un  autre  ton  et  commencé  d'autres  notes  ;  ce 
qui  devient  d'autant  plus  sensible  en  certains 
lieux,  que  le  son  arrivant  encore  beaucoup  plus 
lentement  d'une  extrémité  à  l'autre  que  du  mi- 
lieu où  est  le  c/i«/z^re ,  la  masse  d'air  ([ui  remplit 
le  tenq)le  se  trouve  partagée  à-la-fois  en  diveis 
sons  fort  discordants,  qui  enjambent  sans  cesse 
les  mis  sur  les  autres  et  choquent  fortement  une 
oreille  exercée;  défaut  que  lorgue  même  ne  fait 
qu  augmenter,  parcequau  lieu  dêtre  au  milieu 
de  l'édifice   comme  le  chantre^  il  ne  donne  le 
ton  que  d'une  extrémité. 

Or  ,  le  remède  à  cet  inconvénient  me  paroît 
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très  simple  ;  car  comme  les  rayons  visuels  se 
commiuH<[uent  à  linstaut  de  1  objet  à  lœil  ,  ou 
(lu  moins  avec  une  vitesse  incomparablement 
plus  grande  que  celle   avec  laquelle  le  son  se 
transmet  du  corps  sonore  à  l'oreille ,  il  suifit  de 
substituer  Tun  à  1  autre,  pour  avoir  dans  toute 
l'étendue  du  temj)le  un  cbant  bien  simultanée 
et  pail'uitement  d'accord  :  il  ne  faut  pour  cela 
que  placer  le  chantre^  ou  quelqu'un  cbargé  de 
cette  })arlie  de  sa  fonclion,  de  manière  qu  il  soit 
à  la  vue  de  tout  le  monde,  et  qu  il  se  serve  dun 
bâton  de   mesure  dont  le   mouvement  s'aper- 
çoive aisément  de  loin  ,  comme  ,  par  exemple, 
un  rouleau  de   papier;  cnr  alors,  avec  la  ])ré- 
caution  de  prolonger  assez  la  première  noie  pour 
que  1  intonation  en  soit  par-ion t  entendue  avant 
qu'on  poursuive  ,  tout   le  re^le  du  chant  mar- 
chera bien  ensend)le  ,  et  la  discordance  dont  je 
parle  disparoitra    inlailliblement.    On   pourroit 
même,  au  lieu  d\ui  liomine,  cniploN  (  r  un  tliro- 
nomèlre  dont  le  mouveuïcnt  seroit  euiore  plus 
égal  dans  une  mesure  si  lente. 

Il  résulteroit  de  là  deux  autres  avantages  : 
l'un  que  ,  sans  pres<[ue  altérer  \c  cliant  des 
psaumes  ,  il  seroit  aisé  dy  introduire  un  peu 
de  prosodie  ,  et  d'y  observer  du  moins  les  lon- 
gues et  les  brèves  les  plus  sensibles;  1  autre  ,  (|ue 
ce  qiul  y  a  de  monotonie  et  de  langueur  dans 
ce  cliant  povu'roit ,  selon  la  première  int(Mition 
de  lauteur,  être  elïacé  par  la  basse  et  les  autres 
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parties,  dont  l'harmonie  est  certainement  la  plus 
majestueuse  et  la  plus  sonore  qu'il  soit  possible 
d'entendre. 

Chapeau,  s.  m.  Trait  demi-circulaire,  dont 
on  couvre  deux  ou  plusieurs  notes  ,  et  qu'on 
appelle  plus  communément //«/jo/z.  (Voyez  LIAI- 
SON. ) 

Chasse,  s  J\  On  donne  ce  nom  à  certains  airs 
ou  à  certaines  fanfares  de  cors  ou  d'autres  in- 
struments, qui  réveillent,  à  ce  qu'on  dit,  lidée 
des  tons  que  ces  mêmes  cors  donnent  à  la 
cîiasse. 

Chevrotter,  1».  n.  C'est ,  au  lieu  de  battre  net- 
tement et  alternativement  du  gosier  les  deuxsons 
c[ui  Çormentla  cadence  oale  trille  (voj-ez  ces  mots)  ^ 
en  battre  un  seul  à  coups  précipités  ,  comme  plu- 
sieurs doubles  croches  détachées  et  à  l'unisson  ;  ce 
qui  se  fuit,  en  forçant  du  poumon  l'air  contre  la 
glotte  fermée,  qui sertalorsde soupape, en  sorte 
qu'elle  s'ouvre  par  secousses  pour  livrer  passage  à 
cet  air,  et  se  referme  à  chaque  instantpar  une  mé- 
canique semblable  à  celle  du  tremblant  de  l'orgue. 
Le  c/ievrottement  est  la  désagréable  ressource  de 
ceux  (jui  ,  n'ayant  aucun  trille  ,  en  cherchent 
limitation  grossière  ;  mais  lorcille  ne  peut  sup- 
porter cette  substitution  ,  et  un  seul  chevrotte- 
ment  au  milieu  du  plus  beau  chant  du  monde 
suffit  pour  le  rendre  insupportable  et  ridicule. 

Chiffrer.  C'est  écrire  sur  les  notes  de  la  basse 
des  chiffres  ou  autres  caractères  indiauant  les 
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accords  que  ces  notes  doivent  porter  ,  pour  ser- 
vir de  {]uidc  à  l'accompagnateur.  (  Voyez  chif- 
fres ,  ACCORD.  ) 

CiiiFFRKS.  Caractères  qu'on  place  au-dessus  ou 
au-dessous  des  notes  de  la  basse,  pour  indicjuer 
les  accords  qu'elles  doivent  porter.  Quoi(|ue 
parmi  ces  caractères  il  y  en  ait  plusieurs  qui  "ne 
sont  yi^s  àcs  chjfres  ^  on  leur  en  a  f;cnéralenient 
donné  le  nom,  parceque  c est  la  sorte  de  si[;nes 
qui  s'y  présente  le  plus  fréfjuemment. 

Connue  chaque  accord  est  composé  de  plu- 
sieurs sons  ,  sil  avoit  fallu  exprimer  cliacini  tle 
ces  sons  [)ar  un  chiffre ^  on  auroit  tellement  mul- 
ti])lié  et  eiid)rouil]é  les  chiffres^  ipie  1  accompa- 
[jnateur  n'auroit  jamais  eu  le  temps  de  les  lire  au 
moment  de  lexécuticn.  On  s  est  donc  appli<jué, 
autant  qu'on  a  pu,  à  caractériser  cliaque  accord 
par  un  seul  chiffre  ;  de  sorte  (jue  ce  chiffre  peut 
sulïirepoin-  indiquei",  relativement  à  la  basse,  l'es- 
pèce de  laceord,  et  par  consi  (juent  tous  les  sons 
qui  doivent  le  eonq)Oser.  Il  y  a  même  un  accord 
<jui  se  trouve  cliitFréen  ne  le  chilïrani  j)()int  ;  car, 
selon   la    prt'eision  des  chiffres^  toute  note  (|ui 
n'est  point  cliillrée,  ou  ne  porte  aucun  accord  , 
ou  porte  l'accord  parfait. 

liC  cliiffre  qui  indi(|ue  chacjue  accord  est  or- 
dinairement celui  qui  répond  au  nom  de  lac- 
cord  :  ainsi  laceord  de  seconde  .>«c  chiffre  i  ; 
celui  (le  septième,  -y  ;  celui  de  sixte  .  ()  ,  etc  11 
y  a  des  accords  (|ui  poitent  im  double  nom,  et 
qu'un  exprinie  aussi  j)ar  un  doid)le  chijfre  :  tels 
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sont  les  accords  de  sixte-quai  te  ;,  de  sixte-quinte 
de  septième  et  sixte ,  etc.  Quelquefois  même  on 
en  met  trois  ,  ce  qui  rentre  dans  1  inconvénient 
qu'on  vouloit  éviter  :  mais  comme  la  compo- 
sition des  chiffres  est  venue  du  temps  et  du 
hasard,  plutôt  que  d'une  étude  réfléchie ,  il  n'est 
pas  étonnant  qu'il  s'y  trouve  des  fautes  et  des 
contradictions. 

Voici  une  table  de  tous  les  chiffres  pratiqués 
dans  Faccompagnenient  ;  sur  quoi  Ton  observera 
qu'il  y  a  plusieurs  accords  qui  se  chiffrent  diver- 
sement en  différents  pays ,  ou  dans  le  même  pays 
par  différents  auteurs ,  ou  quelquefois  par  le 
même.  Nous  donnons  toutes  ces  manières ,  afin 
que  chacun ,  pour  chiffrer ,  puisse  choisir  celle 
qui  lui  paroîtra  la  plus  claire,  et,  pour  accom- 
pagner ,  rapporter  chaque  chiffre  à  l'accord  qui 
lui  convient,  selon  la  manière  de  chiffrer  de 
fauteur. 


i52  cm 

TABLE  GÉNÉRALE 

DE  TOUS  LES  CHIFFRES  DE  L'ACCOMPAGNEMENT. 


Nota.  On  a  ajoute  une  étoile  à  ceux  f|ni  sont  plus  usitts  en  France 
aujourd  liui. 

CHIFFRES.  T<OMS    DES    .\CCORDS. 

* Accord  parfait. 

8 ItUin. 

5 Idem. 

3 Idem. 

5 


}• 


o  / Idem. 

3fe Accord  parfait,  tierce  mineure 

fc3 Idem. 

'  t Id,m. 

> Idoin. 

3tt Accord  parfait,  tierce  mnjt;urf. 

Jj3 Idem. 

*tt Idem. 

,  > Idem. 

3!î Accord  parfait,  tierce  naturelle. 

ti3 Idtm. 

''q Idem. 


^1- 
a}' 


Idem. 

Accord  de  sixte. 
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3 


tlJIlFRES.  NOMS    DES    ACCOIiDS. 

*6 Accord  de  sixte. 

Les  différentes  sixtes  ,  dans  cet  accord  ,  se  mar- 
quent par  un  accident  au  chifTre ,  comme  les  tier- 
ces dans  l'accord  parfait. 

6 Idem. 


V Accord  de  sixte-quarte. 


7 

5> Accord  de  septième. 

3j 

7| Idem. 

Z> Idem. 

*7 .  Idem. 

'^  > Septième  avec  tierce  majeure. 

M Avec  tierce  mineure. 

h) 

M Avec  tierce  naturelle. 

7^ Accord  de  septième  mineure. 

*iEj Idem. 

7  <î Accord  de  septième  majeure. 

*ft7 Idem. 

7  t; De  septième  naturelle. 

*l:^  7 Idem. 

^  ? Septième  avec  la  quinte  fausse. 

5fe| ^•'^''^- 

*7^ Septième  diminuée. 

7^ Idem. 

^7 Ideui. 

'^H Idem. 

^    J 

lt\ Idem. 
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CHIFFRES.  >OMS    DES    ACCORDS- 

'  V Septième  diminuée. 

^jl Idem. 


PI 


il) 

Idem. 

etc. 

*#7 Septième  superflue. 

^tt Idem. 

7^ Idem. 


>[ Idem. 

h) 

i\     \ Idem. 

^-     1 

#7- 


1} 


/  / Idem. 


2^ 

etc. 


7^ 

et 


> Septième  superflue  avec  sixte  mineure. 


6  t> Idem 

5    ) 

fe  t)> Idem 

h) 

etc. 


M Septième  et  seconde. 

<'>l  ^.        1 

ir\ ■  Urancle  Sixte. 

(j Idein. 

'^ Fausse-quinte. 
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CHIFFRES.  NOMS    HES    ACCORDS. 

5  fc Fausse-quinte. 

fe  5 Idem. 

kî] '^^^- 

ri Idem. 

11^.  ......  Fausse-quinte  et  sixle  majeure. 

> Idem. 

V 

fcs} '^^°"' 

^> Petite  sixte. 

4  > Idem. 

3j 

*^ Idem. 

6 Idem. 

4tG Idem,  majeure. 

XG] 

4> Idem. 

3jetc. 

*X0 Petite  sixte  superflue. 

X61 
4j- Idem. 

3j 
#6 Idem. 

X6) 
5> Idem  ,  avec  la  quinte. 

r  [ Idem. 

4> Petite  sixte,  avec  la  quarte  superflue. 

3 
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CHIIFIIES.  KOMS    DES    ACCORDS. 

X!\> Petite  sixte  ,  avec  la  quarte  superflue. 

3 


-xi] i^^"*- 

3 
*  2 Accortl  de  seconde. 

M Idem. 

g: 


. .  > Idein. 


i} 

Idem. 

2  ) 

,^  > Seconde  et  quinte. 

/  > Inlon. 

,  ,r) idem. 

^M  II 

.r  ,  } Idem. 

Idem. 


4-1 

^') 

/|  > Idem. 

V 

M Idem. 


'''^î Idem. 

2     i 


X4 


^  , Idem. 

2 

4X Idem. 

X/i :   Idem. 

4' Idem. 


Triton  avec  tierce  mineure. 
Idem. 
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CHIFFRES-  KOMS    DES    ACCORDS. 

^    l Triton  avec  tierce  mineure. 

*^4| Idem. 

*X2 Seconde  superflue. 

$41 Idem. 

X2  j 

^l Idem. 

41 Idem. 

etc. 
*Q Accord  de  neuvième 

9| Idem. 

9j Idem. 

91 Neuvième  avec  la  septième. 

7) 

n} Idem. 

*4 Quarte  ou  onzième. 

4} "^"'- 

*+ > Quarte  et  neuvième. 

9) 


9 
H Septième  et  quarte. 

*X5.  ......  Quinte  superflue. 

5X Idem. 

Idem. 


X5) 
9) 


X5] 

ql Idem. 
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CmFFRES.  >OMS    DES    ACCOUD-. 


*X5 

k 
5X 

G 


A Quinte  superflue  et  quarte. 

> Idem. 

> Septièaae  et  sixte. 

9} .  Neuvième  et  sixte. 

Quelques   auteurs   avoicnt  introduit   lusagc 
de  couvrir  d'un  trait  toutes  les  notes  de  la  basse 
qui  passoieut  sous  un  même  accord;  cest  ainsi 
que  les  jolies  cantates  de  INI.  Cléramhault  sont 
cliiftrées  :  mais  cette  invention  étoit  trop  com- 
mode pour  durer;  elle  montroit  aussi  trop  clai- 
rement à  1  œil  toutes  les  syncopes  d  haïuionie. 
Aujourd  hui ,  (piand  on  soutient  le  même  accord 
sous  quatre  dilïérentcs  notes  de  basse  ,  ce  sont 
quatre  chiflres  différents  cpiOn  leur  fait  poiter, 
de  sorte  <pic  ra(("()in[)a{;naleur,  induit  eu  erreiu', 
se  lu'ile  de  chercher  1  accord  même  quil  a  sous 
la  main.  Mais  c'est  la  mode  en  France  de  char- 
(Tcr  les  basses  d'une  confusion  de  chiffres   in- 
utiles: on  chiHrc  tout,  jiis(jirau\  accoids  les  ]ilus 
évidents  ,  et   celui   (jui   met  le  plus  de   cJiiffrcs 
croit  êtie  le  plus  savant.  Tne  basse  ainsi  hérissée 
de  chiffres  triviaux  rebute  racconipa^ruateur  et 
lui  fait  souvent  né{;lif;er  les  chiffres  nécessaires. 
Ti auteur  doit  siqiposer,  ce  me  send>Ie,  que  lac- 
conq>a{;nateur  sait  les  éléments  de  I  accompa- 
oneiuent  ,  «pi  il   sait  jdaccr  une  sixte   sur  une 
médiante,  une  fausse  quinte  sur  une  note  scn- 
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sible  ,  une  septième  sur  une  dominante ,  etc.  Il 
ne  doit  doue  pas  chiffrer  des  accords  de  cette 
évidence ,  à  moins  qu'il  ne  faille  annoncer  un 
changement  de  ton.  Les  chiffres  ne  sont  faits 
que  pour  déterminer  le  choix  de  l'harmonie  dans 
les  cas  douteux,  ou  le  choix  des  sons  dans  les 
accords  qu  on  ne  doit  pas  remplir  :  du  reste , 
c'est  très  bien  fait  d'avoir  des  basses  chiffrées 
exprès  pour  les  écoliers.  Il  faut  que  les  chiffres 
montrent  à  ceux-ci  lapplication  des  régies  :  jîour 
les  maîtres  ,  il  suffit  d'indiquer  les  exceptions. 
M.  Rameau,  dans  sa  Dissertation  sur  les  dif- 
férentes méthodes  d'accompagnement ,  a  trouvé 
un  grand  nombre  de  défauts  dans  les  chiffres 
établis.  Il  a  fait  voir  quils  sont  trop  nombreux 
et  pourtant  insuffisants ,  obscurs  ,  équivoques  ; 
qu  ils  multiplient  inutilement  les  accords ,  et 
qu'ils  n'en  montrent  en  aucune  manière  la 
liaison. 

Tous  ces  défauts  viennent  d'avoir  voulu  rap- 
porter les  chiffres  aux  notes  arbitraires  de  la 
basse-continue,  au  lieu  de  les  rapporter  immé- 
diatement à  l'harmonie  fondamentale.  La  basse- 
continue  fait  sans  doute  une  partie  de  Iharmo- 
nie ,  mais  elle  n'en  fait  pas  le  fondement;  cette 
harmonie  est  indépendante  des  notes  de  cette 
basse,  et  elle  a  son  progrès  déterminé,  auquel 
la  basse  même  doit  assujettir  sa  marche.  En  fai- 
sant dépendre  les  accords  et  les  chiffres  qui  les 
annoncent  des  notes  de  la  basse  et  de  leurs  dii- 
férentcs  marches ,  on  ne  montre  que  des  com- 
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binaisons  de  Ihniinonic,  au  lieu  d'en  montrer 
la  ba»e,  on  niulliplie  à  rinfini  le  petit  nombre 
des  accords  fondamentaux,  et  Ion  iorceen  (jucl- 
que  sorte  raccon)pafïnatcur  de  perdre  de  vue  à 
cliaque  instant  la  vciitable  succession  harmo- 
nique. 

Après  avoir  fait  de  très  bonnes  observations 
sur  la  mécanique  des  doip,ts  dans  la  prati((ue  de 
raccompagnement,  INI.  Rameau  piopose  de  sub- 
stituer a  nos  chijjres  d'auties  cliijjies  beaucoup 
plus  simples,  qui  rendent  cet  accompagnement 
tout-à-fait  in<lèpendant  de  la  basse-continue; 
de  sorte  que,  sans  c{]ard  à  cette  basse  et  incme 
sans  la  voir,  on  acconipagncroit  sur  les  chijjres 
seuls  avec  plus  de  précision  ((u'on  ne  peut  faire 
par  la  nictliode  établie  avec  le  concours  de  la 
basse  et  des  cliijjres. 

Les  chiffres  inventés  par  M.  Rameau  indi- 
quent deux  choses:  i**  Iharmonie  fondanienlale 
dans  les  accords  parl'aits,  qui  n'ont  aucune  suc- 
cession nécessaire,  mais  qui  constatent  toujours 
le  ton  ;  2°  la  succession  barmoni(jue  déterminée 
par  la  marche  régulière  des  doigts  dans  les  ac- 
cords dissonants. 

Tout  cela  se  fait  au  moyen  de  sept  chiffres 
seulement.  I.  Une  lettre  de  la  gamme  indicjue 
le  ton  ,  la  tonique  et  son  accord  :  si  Ion  passe 
d'un  accord  j)arlait  à  un  autre,  on  change  de 
ton;  c'est  laflaire  tlune  nouvelle  lettre.  II.  Pour 
passer  de  la  tonicjue  à  un  accord  dissonant  , 
M.  Rameau  n'admet  (jue  six  manières,  à  cha- 
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fciine  desquelles  il  assijjne  un  caractère  particu- 
lier; savoir  : 

1.  Un  X  pour  Taccord  sensible;  poiu^  la  sep- 
tième diminuée ,  il  suffit  d  ajouter  un  bén:jol  sous 
cet  X. 

2.  Un  2  pour  l'accord  de  seconde  sur  la  to- 
nique. 

3.  Un  7  pour  son  accord  de  septième. 

4.  Cette  abréviation  aj.  pour  sa  sixte  ajoutéCi 

5.  Ces  deux  chiffres  t  relatifs  à  cette  tonique 
pour  l'accord  qu'il  appelle  de  tierce -quarte,  et 
qui  revient  à  l'accord  de  neuvième  sur  la  se- 
conde note. 

G.  Enfin  ce  chiffre  4  pour  l'accord  de  quarte 
et  quinte  sur  la  dominante. 

III.  Un  accord  dissonant  est  suivi  d'un  accord 
parfait  ou  d'un  autre  accord  dissonant  :  dans  le 
premier  cas,  1  accord  s'indique  par  une  lettre; 
le  second  se  rapporte  à  la  mécanique  des  <IoigtSi 
(Voyez  DOIGTER.)  C'est  un  doigt  qui  doit  des- 
cendre diatoniquement ,  ou  deux,  ou  trois.  On 
indique  cela  par  autant  de  points  l'un  sur  l'autre^ 
qu'il  faut  descendre  de  doigts.  Les  doigts  qui 
doivent  descendre  par  préférence  sont  indiqués 
par  la  mécani{|ue  ;  les  dièses  ou  bémols  ([u  ils 
doivent  faire  sont  connus  par  le  ton  ou  substi- 
tués dans  les  cliiffresdiwx  points  correspondants; 
ou  bien ,  dans  le  du  omatique  et  rcnliarnioui(|ue, 
on  marque  une  petite  ligne  inclinée  en  descen- 
dant ou  en  montant  depuis  la  ligne  d'une  note 
connue ,  pour  marquer  qu'elle  doit  descendre 
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ou  monter  d  un  semi-ton.  Ainsi  tout  est  prévu  , 
et  ce  petit  nom])re  de  signes  sulfil  pour  expri- 
mer toute  bonne  liarinonie  possible. 

On  sent  bien  quil  faut  supposer  ici  (pie  tonte 
dissonance  se  sauve  en  descendant  ;  car  s'il  y  en 
avoit  qui  se  dussent  sauver  en  montant ,  s'il  y 
avoit  des  marcbes  de  doigts  uscendanies  dans 
des  accords  dissonants,  les  points  de  M.  liameau 
scroient  insuffisants  pour  exprimer  cela. 

Qucl«{uc  simple  <]ue  soit  cet^e  méthode,  rpiel- 
cpie  favorable  (pjclle  paroisse  pour  la  prati<jue, 
elle  li  a  point  eu  de  cours  :  peut-être  a-t-on  cru 
que  les  chiffres  de  M.  Rameau  ne  corri{;eroient 
ini  défaut  que  pour  en  sid)stitu«  r  un  autix*  ;  car 
sil  simplifie  les  si{;nes ,  s'il  diminue  le  nombre 
des  accords,  non  seulement  il  n'exprime  point 
encore  la  véritable  harmonie  fondamentale , 
jnais  il  rem.1  de  plus  ces  si{]iies  (ellcineni  dcpen- 
tlants  les  uns  des  autres,  ({ue  si  l'on  vient  à  s'é- 
garer ou  à  se  distraire  un  instant,  à  pi'cndre  un 
doiot  pourvm  autre, on  est  perdu  sans  ressouice, 
les  points  ne  sij;iiifient  plus  rien,  plus  de  moven 
de  se  remettre  jusqu  à  un  nouvel  accord  parfait. 
Mais  avec  tant  de  raisons  de  préférence,  n'a-t-il 
point  fallu  dautres  objections  encore  pour  fiiirc 
rejeter  la  méthode  de  M.  Rameau  ?  Klle  étoil 
nouvelle;  elle  étoit  proposée  parmi  homme  su- 
périeur en  génie  à  tous  ses  rivaux  :  voila  sa  con- 
danmation. 

FIN   DE  LA  TABLE  DES  CIIIFI T.l  S. 
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Choeur,  J.  m.  Morceau  d'harmonie  complète, 
à  quatre  parties  ou  plus  ,  chanté  à-ia-fois  par 
toutes  les  voix  et  joué  par  tout  rorcliestre.  On 
cherche  dans  les  chœurs  un  bruit  agréable  et 
harmonieux ,  qui  charme  et  remplisse  Toreille. 
Un  beau  choeur  est  le  chef-d'œuvre  d'un  com- 
mençant ,  et  c'est  par  ce  genre  d'ouvrage  qu'il  se 
montre  suffisamment  instruit  de  toutes  les  règles 
de  riiarmonie.  Les  François  passent  eii  France 
pour  réussir  mieux  dans  cette  partie  qu  aucune 
autre  nation  de  lEurope. 

Le  chœur ^  dans  la  musique  fi-ançoise,  s'ap- 
pelle quelquefois  grand-chœur ,  par  opposition 
an  petit-chceur ,  qui  est  seulement  composé  de 
trois  parties]  savoir,  deux  dessus,  et  la  haute- 
contre  qui  leur  sert  de  basse.  On  fait  de  temps 
en  temps  entendre  séparément  ce  petit-chœur , 
dont  la  douceur  contrastée  agréablement  avec 
]a  bruyante  harmonie  du  grand. 

On  appelle  encore  petit-chœur ^  à  l'Opéra  de 
Paris  ,  un  certain  nombie  de  meilleurs  instru- 
ments de  chaque  genre  ,  qui  forment  comme 
un  petit  orchestre  particulier  autour  du  davecin 
et  de  celui  qui  bat  la  mesure.  Ce  petit-chœur  esi 
destiné  pour  les  accompagnements  qui  deman- 
dent le  plus  de  délicatesse  et  de  précision. 

11  y  a  des  musiques  à  deux  ou  plusieurs 
chœurs  qui  se  répondent  et  chantent  quelque- 
fois tous  ensemble  :  on  en  peut  voir  un  exemple 
dans  l'opéra  de  Jephté.  Mais  cette  pluralité  de 
chœurs  simultanées ,  qui  ee  pratique  assez  sou- 
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\cnt  en  Italie,  est  peu  usitée  en  France  :  on 
trouve  qu'elle  ne  fait  pas  un  bien  grand  effet  , 
que  la  composition  n  en  est  pas  fort  facile ,  et 
qu'il  faut  un  trop  grand  nombre  de  musiciens 
pour  rexécuter. 

Chorion.  INome  de  la  musique  grecque,  qui 
se  chantoit  en  Ibonneur  de  la  mère  des  dieux  , 
et  qui ,  dit-on,  fut  inventé  par  Olympe  Phrygien. 

Choriste,  s.  771.  Chanteur  non  récitant  et  qui 
ne  chante  que  dans  les  chœurs. 

On  appelle  aussi  choristes  les  chantres  d  église 
qui  chantent  au  chœur  :  une  antieTine  à  deux 
choristes. 

Quelques  musiciens  étrangers  donnent  encore 
le  nom  de  choriste  îi  un  petit  instrument  destiné 
à  donner  le  ton  pour  accorder  les  autres.  (  Voyez 

TON.) 

Chorus.  Faire  chorus ,  c'est  répéter  en  cho'ur 
à  lunisson  ce  qui  vient  dêtre  chanté  à  voix 
seule. 

CiiRKSKS  ou  ciirf.sis.  T'^uc  dcs  parties  de  Tan- 
cicnne  mélopée,  qui  apprend  au  compositeur  à 
mettre  un  tel  arrangement  dans  la  suite  diato- 
nique des  sons ,  qu'il  en  résulte  une  bonne  mo- 
dulation et  une  mélodie  agréable.  Cette  partie 
s  applique  à  dillércntes  successions  de  sons,  ap- 
pelées par  les  anciens  agoge  euthia  anacar7iptos. 

(Voyez  TIRADE.) 

Chromatique,  adj.  pris  quelquefois  substuTi- 
tiverjient.  Genre  de  nuisicpie  <|ui  procède  par 
plusieurs  semi-tons  consécutifs.  Ce  mot  vient 
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du  grec  x^^f*-*^-,  ^lui  signifie  couleur^  soit  parce- 
que  les  Grecs  marquoient  ce  genre  par  des  ca- 
ractères rouges  ou  diversement  colorés  ;  soit , 
disent  les  auteurs ,  parceque  le  genre  c/zroma- 
tique  est  moyen  entre  les  deux  autres ,  comme 
la  couleur  est  moyenne  entre  le  blanc  et  le  noir; 
ou  ,  selon  d'autres  ,  parceque  ce  genre  varie  et 
embellit  le  diatonique  par  ses  semi-tons  ,  qui 
font,  dans  la  musique  le  même  effet  que  la  va- 
riété des  couleurs  fait  dans  la  peinture. 

Boëce  attribue  à  Timothée  de  Milet  l'invention 
du  genre  chromatique  ;  mais  Athénée  la  donne 
à  Epigonus. 

Aristoxène  divise  ce  genre  en  trois  espèces , 
qu'il  appelle  molle,  hémiolion ,  et  tonicum ,  dont 
on  trouvera  les  rapports  {Pi.  M,Jig.  S  ,  n^  A), 
le  tétracorde  étant  supposé  divisé  en  60  parties 
égales. 

Ptoloméene  divise  ce  même  genre  qu'en  deux 
espèces  ,  molle  ou  anticum ,  qui  procède  par  de 
plus  petits  intervalles,  et  intensum .,  dont  les  in- 
tervalles sont  plus  grands.  (  Même fig.  n°  B.) 

Aujourd'hui  le  genre  chromatique  consiste  à 
donner  une  telle  marche  à  la  basse-fondamen- 
tale, que  les  parties  de  l'harmonie,  ou  du  moins 
quelques  unes  ,  puissent  procéder  par  semi-tons 
tant  en  montant  qu'en  descendant  ;  ce  qui  se 
trouve  plus  fréquemment  dans  le  mode  mineur, 
à  cause  des  altérations  auxquelles  la  sixième  et 
la  septième  notes  y  sont  sujettes  par  la  nature 
môme  du  mode. 
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Les  semi-ton5  successifs  pratiqués  dans  le  chro- 
matique ne  sont  pas  tous  du  même  genre,  mais 
pres(jue  alternativement  mineurs  et  majeurs  , 
c'est- à- dire  chromatiques  et  diatoniques  :  car 
l'intervalle  d'un  ton  mineur  contient  un  semi- 
ton  mineur  ou  chromatique ,  et  un  semi-ton 
majeur  ou  diatonique;  mesure  que  le  tempéra- 
ment rend  commune  à  tous  les  tons,  de  sorte 
qu'on  ne  peut  procéder  par  deux  scmi-tons»mi- 
neurs  conjoints  et  successifs  sans  entrer  dans 
l'enharmonique;  mais  deux  semi-tons  majeurs 
Se  suivent  deux  fois  dans  l'ordre  chromatique  de 
la  {lamme. 

lia  route  élémentaire  de  la  basse-fondamen- 
tale pour  engendrer  le  chromatique  ascendant 
est  de  descendre  de  tierce,  et  remonter  de  quarte 
alternativement  ,  tous  les  accords  portant  la 
tierce  majeure.  Si  la  bassc-fondanientale  procède 
de  dominante  en  dominante  par  des  cadences 
parfaites  évitées  ,  elle  engendre  le  chromatique 
descendant.  Pour  produire  à-la-fois  1  un  et  lau- 
tre ,  on  entrelace  la  cadence  parfaite  et  l'inter- 
rompue en  les  évitant. 

Comme  à  clia»(ue  note  on  change  de  ton  dans 
le  cJiromatiquc  ^  il  faut  borner  et  régler  ces  suc- 
cessions de  peur  de  s'égarer.  On  se  souviendra 
pour  cela  que  l'espace  le  plus  convenable  pour 
les  motivements  chromatiques  est  entre  la  domi- 
nante cl  la  toni(pic  en  montant ,  et  entre  la  io- 
nique et  la  dominante  en  descendant.  Dans  le 
mode  majeur  on  peut   encore  descendre  chro- 
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m  a  tique  ment  de  la  (lomiûante  sur  la  seconde 
note.  Ce  passage  est  fort  commun  en  Italie  ,  et  y 
malgré  sa  beauté  ,  commence  à  l'être  un  peu  trop 
parmi  nous. 

Le  genre  chromatique  est  admirable  pour  ex- 
primer la  douleur  et  1  affliction;  ses  sonj  renfor- 
cés en  montant  arrachent  lame.  Il  n'est  pas 
moins  énergique  en  descendant;  on  crok  alors 
entendre  de  vrais  gémissements.  CUiargé  de  sou 
harmonie  ,  ceniême  genre  devient  propre  à  tout; 
mais  son  remplissage  ,  en  étouffant  le  chant ,  lui 
ôte  une  partie  de  son  expression  ;  et  c'est  alors 
au  caractère  du  mouvement  à  lui  rendre  ce  dont 
le  prive  la  plénitude  de  son  harmome.  Au  reste , 
plus  ce  genre  a  d  énergie,  moins  il  doit  être  pro- 
digué: semblable  à  ces  mets  délicats  dont  l'abon- 
dance dégoûte  bientôt,  autant  il  charme  sobre- 
ment ménagé  ,  autant  devient-il  rebutant  quand 
on  le  prodigue. 

GiiRo:NOMÈTRE ,  S.  m.  Nom  générique  des  in- 
struments qui  servent  à  mesurer  le  temps.  Ce 
mot  est  composé  de  x^ovoc  ^  temps  ^  et  de  ,uil^ov  ^ 
mesure. 

On  dit,  en  ce  sens,  que  les  montres,  les  hor- 
loges, sont  des  chronomètres. 

Il  y  a  néanmoins  quelques  instruments  qu'on 
a  appelés  en  particulier  cltronometres .,  et  nom- 
mément un  que  M.  Sauveur  ilécrit  dans  ses  Prin- 
cipes d'acoustique  :  c'étoit  un  pendule  particulier 
quil  dcstinoit  à  détei  miner  exactementlcs  mou- 
vements en  musique.  L'Alliiard;>  dans  ses  Prin- 
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cipes  défliés  aux  dames  relipieuses,  avoit  mis  à 
la  tête  lie  tous  les  airs  des  chiffres  qui  exprimoient 
le  nombre  des  \ibrations  de  ce  pendule  pendant 
la  durée  de  chaque  mesure. 

Il  y  a  une  trentaine  d'années  qu'on  vit  paroî- 
tre  le  projet  d'un  instrument  semblable,  sous  le 
nom  de  métrométrc,  qui  battoit  la  mesure  tout 
seul  ;  mais  il  na  réussi  ni  dans  un  temps  ni  dans 
l'autre.  Plusieurs  prétendent  cependant  (|uil  se- 
roit  fort  à  souhaiter  qu'on  eût  un  tel  instrument 
pour  fixer  avec  précision  le  temps  de  chaque  me- 
sure dans  une  ])iêco  de  musifjue:  on  couserveioit 
par  ce  moyen  plus  iacilenicnt  le  vrai  mouvement 
des  airs,  sans  lequel  ils  perdent  leur  caractère, 
et  qu  on  ne  peut  connoître  après  la  mort  des  au- 
teurs que  par  une  espèce  de  tradition  ,  fort  su- 
jette à  sCtciiuho  ou  à  s'altérer.  On  se  plaint  <léja 
que  nous  avons  oublié  les  mouvements  d'un 
fi^raiid  nond)r('  dairs,  et  il  est  à  croire  qu'on  les 
a  ralentis  tous.  Si  I  on  eût  pris  la  précaiftion  dont 
je  parle,  et  à  la([uelle  on  ne  voit  pas  dincon\é- 
nieiit ,  (jn  auroit  aujourd'hui  le  jdaisir  d  eiiteiuhc 
ces  mêmes  airs  tels  que  laiHeur  les  iaisoit  exé- 
cuter. 

A  cela  les  connoisseurs  en  musique  ne  demeu- 
rent pas  sans  réponse.  Ils  objecteront,  dit  M.  Di- 
derot (  Mémoires  sur  différents  sujets  de  matlié" 
matiques)  ,  contre  tout  e/tronouiètre  vi^  {;»neral  , 
qu'il  n'y  a  peut-être  pas  dans  un  air  deux  mesu^ 
res  qui  soient  exactement  de  la  même  durée, 
deux  choses  contribuant  nécessairement  à  ralen-. 
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tir  les  unes  et  à  précipiter  les  autres  ,  le  goût  et 
rharmonie  clans  les  pièces  à  plusieurs  parties ,  le 
goût  et  le  pressentiment  de  Iharmonie  dans  les 
solo.  Un  musicien  qui  sait  son  art  n'a  pas  joué 
quatre  mesures  d un  air  quil  en  saisit  le  carac- 
tère ,  et  qu'il  s'y  abandonne ,  il  n'y  a  que  le  plai- 
sir de  l'harmonie  qui  le  suspende.  Il  veut  ici  que 
les  accords  soient  frappés ,  là  qu'ils  soient  déro- 
bés; c'est-à-dire  qu'il  chante  ou  joue  plus  ou 
moins  lentement  d'une  mesure  à  l'autre  ,  et  même 
d'un  temps  et  d  un  quart  de  temps  à  celui  qui  le 
suit. 

A  la  vérité  cette  objection  ,  qui  est  d'une 
grande  force  pounla  musique  francoise  ,  n'en  au- 
roit  aucune  pour  l'italienne  ,  soumise  irrémissi- 
blement  à  la  plus  exacte  mesure  :  rien  même  ne 
montre  mieux  l'opposition  parfaite  de  ces  deux 
musiques ,  puisque  ce  qui  est  beauté  dans  l'une 
scroitdans  l'autre  le  plus  grand  défaut.  Si  la  mu- 
sique italienne  tire  son  énergie  de  cet  asservisse- 
ment à  la  rigueur  de  la  mesure ,  la  francoise 
cherche  la  sienne  à  maîtriser  à  son  gré  cette  même 
mesure,  à  la  presser,  à  la  ralentir,  selon  que 
lexige  le  goût  du  chant  ou  le  degré  de  llc\il)ilité 
des  organes  du  chanteur. 

Mais,  (piaud  on  admettroit  l'utilité  d'un  chro- 
nomètre ^  il  faut  toujours,  continue  M.  Diderot , 
commencer  par  rejeter  tous  ceux  qu  on  a  propo- 
sés jusqu'à  présent,  parcequ'ort  y  a  fait  du  mu- 
sicien etduc/zrowo/flÉ'/re  deux  machines  distinc- 
tes, dont  lune  ne  jieut  jamais  bien   as^snjctlir 
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l'autre  :  cela  n a  [)rosqLic  pas  hesoin  detic  prouvé; 
il  n  est  pas  possible  (]uc  le  musicien  ait  pendant 
toute  sa  pièce  l'œil  au  mouvement,  et  loreillc 
au  bruit  du  pendule; et,  s'il  s'oublie  un  instant, 
adieu  le  frein  qu  on  a  prétendu  lui  donner. 

J'ajouterai  que  ,  ((uelque  instrument  qu  on  pût 
trouver  pour  régler*Ja  durée  de  la  mesure,  il  se- 
roit  impossible,  quand  même  1  exécution  en  se- 
roit  de  la  dernière  facilité,  quil  eût  jamais  lieu 
dans  la  pratique.  Les  musiciens,  gens  conliants, 
et  faisant,  comme  bien  d autres,  de  leur  propre 
(;oùt  la  règle  du  bon,  ne  l'adoptcroient  jamais; 
ils  laisseroient  le  cltronoinclre  ^  et  ne  s  en  rap- 
poriCFoient  qu'à  eux  du  vrai  caractère  et  du  vrai 
mouvement  des  airs.  Ainsi  le  seul  bon  chrono- 
mètre que  Ion  puisse  avoir,  cest  un  habile  mu- 
sicien qui  ait  du  goût,  qui  ait  bien  lu  la  musiipie 
qu'il  doit  faire  exécuter,  el  qui  sache  en  battre 
la  mesure.  Machine  ]>our  machine,  il  vaut  mieux 
s  en  tenir  à  celle-ci. 

.  GiRCONVOLUTIOIN  ,  S.  f.  TcYxwc  (le  plaiii-chaiit. 
C'est  une  sorte  de  périélèse  (juise  fait  en  insérant 
entre  la  pénultième  et  la  «lernière  note  de  l'into- 
nation dune  pièce  de  chant  trois  autres  notes; 
savoir,  une  au-dessus ,  et  deux  au-dessous  de  la 
dernière  Dote,  lesquelles  se  lient  avec  elle,  et 
forment  un  contoiu-  do  tierce  avant  que  d  y  arri- 
•ver;  connue  si  vous  avez  ces  trois  notes  ,  mi,  fa^ 
mi  y  pour  terminer  l'intonation  ,  vous  y  interpo- 
i(Me/,  par  circonvolution  cesérois  autres  ,/à,  ré  y 
ré  y  el  vous  aurez  alors  votre  intonation  terminée 
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de  cette  sorte,  mi  ^  fa  ^  fa  ^  re,  ré  ^  mi  ^  eic. 
(Voyez  pÉRiÉLtSE.) 

CiTHARiSTiQUE  ,  S.  f.  Genre  de  musique  et  de 
poésie  approprié  à  1  accompaf];nement  de  la  ci- 
thare. Ce  genre,  dont  Amphion ,  fils  de  Jupiter 
et  d  Antiope ,  fut  1  inventeur ,  prit  depuis  le  nom 
de  lyrique. 

Clavier  ,  s.  m.  Portée  générale  ,  ou  somme 
des  sons  de  tout  le  système  qui  résulte  de  la  po- 
sition relative  des  trois  clefs.  Cette  position 
donne  une  étendue  de  douze  lignes,  et  par  con- 
séquent de  vingt-quatre  degrés,  ou  de  trois  oc- 
taves et  une  quarte.  Tout  ce  qui  excède  en  haut 
ou  en  bas  cet  espace  ne  peut  se  noter  qu'à  l'aide 
d  une  ou  plusieurs  lignes  postiches  ou  acciden- 
telles ,  ajoutées  aux  cinq  qui  composent  h»  portée 
d'une  clef.  Voyez  (  PL  A.yjig.  5)  létendue  géné- 
rale du  clavier. 

Les  notes  ou  touches  diatoniques  .du  clavier^ 
lesquelles  sont  toujours  constantes,  s  expriment 
par  des  lettres  de  falphabet,  à  la  différence  des 
notes  de  la  gamme ,  qui ,  étant  mobiles  et  relati- 
ves à  la  modulation ,  portent  des  noms  qui  expri- 
ment ces  rapports.  (Voyez gamme  et  solfier.) 

Chaque  octave  du  clavier  compre\id  treize 
sons  ;  sept  diatoniques  et  cinq  chromatiques,  re- 
présentés sur  le  clavier  instrumental  par  autant 
de  touches.  (Voyez  Pi  I  ^fig.  i)  Autrefois  ces 
treize  touches  répondoient  à  quinze  cordes;  sa- 
voir, une  de  plus  entre  le  ré  dièse  et  le  /Tzt  natu- 
rel ,  l'autre  entre  le  sol  dièse  et  le  la  ;  et  ces  deux 
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cordes  qui  formoient  des  intervalles  enliarmoni- 
ques,  et  quonfaisoit  sonnera  volonté  au  moyen 
de  deux  touches  brisées,  furent  regardées- alors 
comme  la  perfection  du  système  ;  mais,  en  vertu 
de  nos  régies  de  modulation,  ces  deux  ont  été 
retranchées,  parccquil  en  auroit  fallu  mettre 
par-tout.  (Voyez  clef,  portée.) 

Clef,  s.f.  Caractère  de  musique  qui  se  met 
au  commencement  d'une  portée,  pour  détermi- 
ner le  degré  d  élévation  de  cette  portée  dans  le 
clavier  général ,  et  indiquer  les  noms  de  toutes 
les  notes  quelle  contient  dans  la  ligne  de  cette 
clef. 

Anciennement  on  appeloit  clefs  les  lettres  par 
lesquelles  on  désignoit  les  sons  de  la  gamme. 
Ainsi  la  lettre  A  étoit  la  clefà^  la  note  la;  G,  la 
clefiXut;  E,  la  clef  de  mi^  etc.  A  mesure  que  le 
système  s  étendit,  on  sentit  l'embarras  et  l'in- 
utilité de  cette  multitude  de  clef.  Gui  d'Arezzo, 
qui  les  avoit  inventées,  mnrquoit  une  lettre  ou 
clef  an  commcnccnu'iit  de  chat  une  dos  li,<;nes  de 
la  portée ,  car  il  ne  plaçoit  point  encore  de  no- 
tes dans  les  espaces.  Dans  la  suite  on  ne  marqua 
plus  qu'une'  des  sept  clef  au  commencement 
d'une  des  lignes  seulement,  et  celle-là  suffisant 
pour  fixer  la  position  de  toutes  les  autres  selon 
l'ordre  naturel.  Enfin  ,  de  ces  sept  lignes  ou  clefs,' 
on  en  cli()i>it  (juatre  (pi  on  nomma  cla^'es signatœ 
ou  clefs  marquées,  parcetpi'on  se  conteutoit  d'en 
manpier  une  sur  une  des  lignes,  pour  donner 
1  intelligence  de  toutes  les  au  très  j  encore  en  re- 
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trancha-t-on  bientôt  une  des  quatre,  savoir,  le 
gamma  dont  on  sétoit  servi  pour  désigner  le  ^0/ 
d'en  bas,  c'est-à-dire  lliipoproslambanoméne 
ajoutée  au  système  des  Grecs. 

En  effet  Kircher  prétend  que  si  l'on  est  au  fait 
des  anciennes  écritures ,  et  qu'on  examine  bien 
la  figure  de  nos  clefs  ^  on  trouvera  qu'elles  se  i^p- 
portent  chacune  à  la  lettre  un  peu  défigurée  de 
la  note  qu'elle  représente.  Ainsi  la  clefàe  sol 
étoit  originairement  un  g,  la  défaut  un  c  ,  et  la 
clef  Aç.  fa  une  f. 

Nous  avons  donc  trois  clefs  à  la  quinte  l'une 
de  l'autre  :  la  clefiXfutfa  ,  ou  de /a,  qui  est  la 
plus  basse;  la  clef  (Tut  on  de  c  sol  ut^  qui  est  une 
quinte  au-dessus  de  la  première  ;  et  la  clef  de  sol 
ou  de  g  ré  sol^  qui  est  une  quinte  au-dessus  de 
celle  àlut ^  dans  l'ordre  marqué  Pi.  X^^fig.  5.  Sur 
quoi  l'on  doit  remarquer  que ,  par  un  reste  de 
l'ancien  usage  la  clef  m  pose  toujours  sur  une 
ligne  et  jamais  dans  un  espace.  On  doit  savoir 
aussi  que  la  clef  àe  fa  se  fait  de  trois  manières 
différentes  :  l'une  dans  la  musique  imprimée  ; 
vine  autre  dans  la  musique  écrite  ou  gravée;  et 
la  dernière  dans  le  plain-chant.  Vo.yez  ces  trois 
figures.  (P/.  M,/r^.  8.) 

En  ajoutant  quatre  lignes  au-dessus  de  la  clef 
d%.yo/,  et  trois  lignes  au-dessous  de  la  clef'Acfa^ 
ce  qui  donne  de  part  et  d  autre  la  plus  grande 
étendue  de  lignes  stables ,  on  voit  que  le  système 
total  des  notes  ,  qu  on  peut  placer  sur  les  degrés 
relatifs  à  ces  clefs.,  se  monte  ù  vin{;t-quatre,  c'est- 
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à-dirc  trois  octaves  et  une  quarte ,  depuis  le/îz 
qui  se  trouve  au-dessus  de  la  première  lif;nc, 
jusqu'au  si  qui  se  trouve  au-dessous  de  la  der- 
nière ,  et  tout  cela  forme  ensemble  ce  qu'on  ap- 
pelle le  clavier  général;  par  ou  Ion  ])eut  jufjer 
que  cette  étendue  a  tait  lonfj-temps  celle  du  sys- 
tème. Aujoindhui  qu'il  acquiert  sans  cesse  de 
nouveaux  deffrés,  tant  à  l'aigu  qu'au  grave,  on 
marque  ces  degrés  sur  des  lignes  postiches,  qu  on 
ajoute  en  haut  ou  en  bas  selon  le  lu'soin. 

Au  lieu  de  joindre  ensemble  toutes  les  lignes, 
comme  j'ai  fait  (P/.  A,y7g.  5  )  pour  marquer  le 
rapport  des  clefs ^  on  les  sépare  de  cinq  en  cinq, 
parceque  c'est  à- peu -près  aux  degrés  compris 
dans  cet  espace  qu'est  bornée  l'étendue  d'une  voix 
commune.  Cette  collection  de  cinq  lignes  s  ap- 
pelle/^o/'^ee,  et  Ion  y  met  une  c/<^/"pour  déter- 
miner le  nom  des  notes,  le  lieu  des  semi-tons, 
et  montrer  quelle  place  la  portée  occupe  dans  le 
clavier. 

JJe(juclque  manière  (ju  on  prenne  dans  le  cla- 
vier cinq  lignes  consécutives,  on  y  Irouxe  une 
r/^eouipiise,  et  quelqueiois  deux  ;  auquel  cas 
on  on  retraiichc  une  comme  inutile.  L  usage  a 
même  prescrit  celle  des  deux  quil  faut  retran- 
rlier,  et  celle  quil  faut  poser;  ce  qui  a  Hxéausai 
le  nombre  des  position»  assignées  àehaque  c^f. 

Si  je  fais  une  portée  îles  cinq  premières  ligne.^» 
du  clavier,  en  commençant  par  le  bas,j  y  trouve 
la  clef  àc  fa  sur  la  quatrième  ligne  :  voilà  donc 
une  position   do  chf.  et  cette  position  appai- 
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lient  évidemment  aux  notes  les  plus  graves;  aussi 
€st-elle  celle  de  la  clef  de  basse. 

Si  je  veux  gagner  une  tierce 'dans  le  haut ,  il 
faut  ajouter  une  ligne  au-dessus;  il  en  faut  donc 
retrancher  une  au-dessous  ,  autrement  la  portée 
auroit  plus  de  cinq  lignes.  Alors  la  clef  de  fa  se 
trouve  transportée  de  la  quatrième  ligne  à  la 
troisième;  et  la  clef  à' ut  se  trouve  aussi  sur  la 
cinquième;  mais  comme  deux  clefs  sont  in- 
utiles ,  ou  retranche  ici  celle  d'w^.On  voit  que  la 
portée  de  cette  clef  est  d  une  tierce  plus  élevée 
que  la  précédente. 

En  abandonnant  encore  une  ligne  en  bas  pour 
en  gagner  une  en  haut,  on  a  une  troisième  por- 
tée où  la  clef  de  fa  se  trouveroit  sur  la  deuxième 
ligne, et  celle  dut  suv  la  quatrième.  Ici  l'on  aban- 
donne la  clef  de  fa,  et  l'on  prend  celle  dut.  On 
a  encore  gagné  une  tierce  à  l'aigu',  et  on  l'a 
perdue  au  gi-ave. 

En  continuant  ainsi  de  ligne  en  ligne,  on 
passe  successivement  par  quatre  positions  dif- 
férentes de  la  clef  d'ut.  Arrivant  à  ceWe  de  sol,  on 
la  trouve  posée  sur  la  deuxième  ligne  ,  et  puis 
sur  la  première;  cette  position  embrasse  les  cinq 
plus  hautes  lignes  ,  et  donne  le  diapason  le  plus 
aigu  que  l'on  puisse  établir  par  les  clefs. 

On  peut  voir  (Pi.  A.fg.  G  )  cette  succession 
des  clefs  du  grave  à  l'aigu  ;  ce  qui  fait  en  tout 
huit  portées,  clefs  ou  positions  de  clefs  diffé- 
rentes. 

De  quelque  caractère  que  puisse  être  une  voix 
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ou  un  instrument,  pourvu  que  son  étendue 
n'excède  pas  à  l'aigu  ou  au  {jrave  celle  du  clavier 
(][énéral  ,  on  peut  dans  ce  nombre  lui  trouver 
une  portée  et  une  c/^convenables,  et  il  y  en  a 
en  clict  de  déterminées  pour  toutes  les  parties 
de  la  musique.  (  Voyez  parties.)  8i  1  étendue 
d'une  partie  est  tort  grande,  que  le  nombre  de 
lignes  qu'il  faudroit  ajouter  au-dessus  ou  au- 
dessous  devienne  incommode,  alors  on  change 
la  ciej  dans  le  couiant  de  1  air.  On  voit  claire- 
ment parla  figure  quelle  clef'A  laudroit  pren- 
dre pou  rélever  ou  baisser  la  portée  de  quelque 
clef'(\\\v\\c  soit  armée  actuellement. 

On  voit  aussi  ([ue  poiu'  rapj)ortei'  une  clef  k 
lautre  il  laut  les  rapporter  toutes  deux  sur  le 
clavier  généial  ,au  moyen  (lu(|uelon  voit  ce  que 
chaque  note  de  1  une  des  c/efs  est  à  1  égard  de 
l'autre.  C  est  par  cet  exercice  réitéré  qu  on  prend 
l'habitude  de  lire  aisémcMU  les  j)arti(ions. 

Il  suit  de  cette  mécani(jue  <|u  on  peut  placer 
telle  note  qu'on  voudra  de  la  gamme  sur  une 
ligne  ou  siu'  un  es|)ace  (pielcoiique  de  la  por- 
tée, puisquon  a  le  <  lioix  de  huit  différentes  po- 
sitions, noiid)re  de  notes  lie  loctave.  Ainsi  l'on 
pourroit  noter  un  air  entiei"  sur  la  même  li{;ne, 
en  changeant  la  c/efîi  chaque  degré.  La  ligure  7 
montre  par  la  suite  des  cle/s  la  suite  des  notes 
7é,  /f/,  /rt ,  ut^  mi,  sol  ^  si  y  ré,  montant  de 
tierce  en  tierce,  et  toutes  placées  sur  la  même 
lii;iu'.  La  figure  suivante  S  icprésentc  sur  la 
suite  des  mêmes  cle/s  la  note  ut,  i[\n  paroît  des- 
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cendre  de  tierce  en  tierce  sur  toutes  les  lignes  de 
la  portée  et  au-delà  ,  et  qui  cependant,  au  moyen 
des  changements  de  clef,  garde  toujours  l'unis- 
son. C'est  sur  des  exemples  semblables  qu'on 
doit  s'exercer  pour  connoître  au  premier  coup 
d'œil  le  jeu  de  toutes  les  clefs. 

Il  y  a  deux  de  leurs  positions,  sa\'oir,  la  clef 
de  sol  sur  la  première  ligne  ,  et  la  clef  àe  fa  sur 
la  troisième,  dont  l'usage  paroît  s'abolir  de  jour 
en  jour.  La  première  peut  sembler  moins  néces- 
saire, puisqu'elle  ne  rend  qu'une  position  toute 
semblable  à  celle  àe  fa  sur  la  quatrième  li.fTne, 
dont  elle  diffère  pourtant  de  deux  octaves.  Pour 
la  clef  àe  fa,  il  est  évident  qu'en  l'ôtant  tout-à- 
fait  de  la  troisième  ligne,  on  n'aura  plus  de  po- 
sition équivalente,  et  que  la  composition  du  cla- 
vier, qui  est  complète  aujourd'hui,  deviendra 
par-là  défectueuse. 

Clef  transposée.  On  appelle  ainsi  toute  clef 
armée  de  dièses  ou  de  bémols.  Ces  signes  y  ser- 
vent à  changer  le  lieu  des  deux  semi-tons  de  l'oc- 
tave, comme  je  l'ai  expliqué  au  mot  bémol,  et 
à  établir  l'ordre  naturel  de  la  gamme  sur  quel- 
que degré  de  l'échelle  qu'on  veuille  choisir. 

La  nécessité  de  ces  altérations  naît  de  la  simi- 
litude des  modes  dans  tous  les  tons  ;  car  comme 
il  n'y  a  qu'une  formule  pour  le  mode  majeur,  il 
faut  que  tous  les  degrés  de  ce  mode  se  trouvent 
ordonnés  de  la  même  façon  sur  leur  tonique  ;  ce 
qui  ne  peut  se  faire  qu'à  l'aide  des  dièses  ou  des 
bémols.  Il  eu  est  de  même  du  mode  mineur  ; 
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mais  ,  comme  la  même  combinaison  qui  donne 
la  formule  pour  un  ton  majeur  la  donne  aussi 
pour  un  ton  mineur  sur  une  autre  tonique  (voyez 
mode),  il  s'ensuit  que  pour  les  vingt-quatre  mo- 
des il  sufTit  de  douze  combinaisons;  or,  si  avec 
la  fjamme  naturelle  on  compte  six  modifications 
par  dièses,  et  cinq  par  bémols ,  ou  six  par  bémols 
et  cinq  par  dièses  ,  on  trouvera  ces  douze  com- 
binaisons auxquelles  se  bornent  toutes  les  va- 
riétés possibles  de  tons  et  de  mode^  dans  le 
système  établi. 

J'explique  aux  mots  dièse  et  bémol  Tordre  se- 
lon lequel  ils  doivent  être  placés  à  la  clef.  Mais 
pour  transposer  tout  dun  coup  la  clej  coiwc- 
Tiablement  à  un  ton  ou  mode  quelconque,  voici 
une  formule  {ifénérale,  trouvée  par  M.  de  liois- 
gelou  ,  conseiller  au  f;rand  conseil ,  et  qu  il  a  bien 
voulu  me  communi([uer. 

Prenant  \  ut  naturel  pour  terme  de  compa- 
raison ,  nous  appellerons  intervalles  mineurs  la 
quarte  ut  fa  ,  et  tous  les  intervalles  du  même  ut  à. 
une  note  bémolisée  quelconque  ;  tout  autre  in- 
tervalle est  majeur.  Remarquez  qu'on  ne  doit  pas 
prendre  par  dièse  la  note  supérieure  dun  inter- 
valle majeur,  parcequ alors  on  leroit  un  inter- 
valle superflu  :  mais  il  faut  clierçber  la  même 
chose  par  bémol  ,  ce  qui  donnera  un  intervalle 
mineur.  Ainsi  Ion  ne  composera  pns  en  la  dièse, 
parce(pie  la  sixte  ut  la  ,  étant  majeure  naturel- 
lement, dcvicudroit superflue  par  ce  dièse;  mais 
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t>îi  prendra  la  note  si  bémol ,  qui  donne  la  même 
touche  par  un  intervalle  mineur;  ce  qui  rentre 
dans  la  régie. 

On  trouvera  (  PL  ^^fig.  5  )  une  table  des  douze 
sons  de  l'octave  divisée  par  intervalles  majeurs 
et  mineurs,  sur  laquelle  on  transposera  la  clef 
de  la  manière  suivante  ,  selon  le  ton  et  le  mode 
où  l'on  veut  composer. 

Ayant  pris  une  de  ces  douze  notes  pour  toni- 
que ou  fondamentale,  il  faut  voir  d'abord  si  l'in- 
tervalle qu'elle  fait  avec  «^  est  majeur  ou  mineur: 
s'il  est  majeur  ,  il  faut  des  dièses;  s'il  est  mineur  , 
il  faut  des  bémols.  Si  cette  note  est  l'w^ lui-même, 
lintervalle  est  nul,  et  il  ne  faut  ni  bémol  ni 
dièse. 

Pour  déterminer  à  présent  combien  il  faut  de 
dièses  ou  de  bémols ,  soit  a  le  nombre  qui  expri- 
me l'intervalle  d'w^à  la  note  en  question.  La  for- 
mule par  dièse  sera  a —  i  x  2  ,  et  le  reste  donnera 

le  nombre  des  dièses  qu'il  faut  mettre  à  la  clef. 

La  formule  par  bémols  sera  a  — i  x  5 ,  et  le  reste 

7 
sera  le  nombre  des  bémols  qu'il  faut  mettre  à  la 

clef. 

Je  veux,  par  exemple,  composer  en  la  ,  mode 

majeur.  Je  vois  d'abord  qu'il  faut  des  dièses  , 

parccque  la  fait  un  intervalle  majeur  avec  ut. 

L'intervalle  est  une  sixte  dont  le  nombre  est  6  ; 

j'en  retranche  i  ;  je  multiplie  le  reste  5  par  2  , 
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et  du  produit  lo  rejetant  7  autant  de  fois  qu'il 
se  peut ,  j'ai  le  reste  3,  qui  marque  le  nombre 
de  dièses  dont  il  faut  armer  la  clef  pour  le  ton 
majeur  de  la. 

Que  si  je  veux  prendre  fa  ,  mode  majeur  ,  je 
vois  ,  par  la  table,  que  l'intervalle  est  mineur  , 
et  quil  faut  par  conséquent  des  bémols.  Je  re- 
tranche donc  1  du  nombre  l\  de  fintervalle  ;  je 
multiplie  par  5  le  reste  3  ,  et  du  produit  i  5  re- 
jetant 7  autant  de  fois  qu'il  se  peut  ,  j'ai  i  de 
reste  :  c'est  un  bémol  qu'il  faut  mettre  à  la  clef. 

On  voit  par-là  que  le  nombre  des  dièses  ou 
des  bémols  de  la  clef  ne  peut  jamais  passer  six  , 
puisqu'ils  doivent  être  le  reste  d'une  division  par 
sept. 

Pour  les  tons  mineurs  il  faut  appliquer  la 
même  formule  des  tons  majeurs,  non  sur  la  to- 
nique, mais  sur  la  note  (|ui  est  une  tierce  mi- 
neure au-dessus  de  cette  même  tonique  sur  sa 
médiante. 

Ainsi,  pour  composer  en  j/,  mode  mineur,  je 
transposerai  la  clef  noxniwc  pour  le  ton  majeur 
de  ré.  Pour/à  dièse  mineur  ,  je  la  transposerai 
comme  })Our  la  majeur,  etc. 

Les  musiciens  ne  déterminent  les  transposi- 
tions qu'à  force  de  pratique,  ou  en  tâtonnant; 
mais  la  régie  que  je  donne  est  démontrée  gé- 
nérale et  sans  exception. 

CoMARCiiiOS.  Sorte  de  nome  pour  les  flûtes 
dans  l'ancienne  musique  des  Grecs. 

Gomma,  j^.  m.  Petit  intervalle  <pd  se  trouve 
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dans  qu€Î"qaes  cas  entre  deux  sons  produits  sous 
le  même  nom  par  des  progressions  différentes. 

On  distingue  trois  espèces  de  comma.  i°  Le 
mineur,  dont  la  raison  est  de  2026  à  2o48  ;  ce 
qui  est  la  quantité  dont  le.  si  dièse  ,  quatrième 
quinte  de  sol  dièse  ,  pris  comme  tierce  ma- 
jeure de  mi^  est  surpassé  par  \ut  naturel  qui  lui 
correspond.  Ce  comma  est  la  différence  du  semi- 
ton  majeur  au  semi-ton  moyen. 

2^  Le  comma  majeur  est  celui  qui  se  trouve 
entre  le  mi  produit  par  la  progression  triple 
comme  quatrième  quinte  ,  en  commençant  par 
ut  ^  et  le  même  mi  ^  ou  sa  réplique,  considéré 
comme  tierce  majeure  de  ce  même  ut.  La  raison 
en  est  de  80  à  81.  C'est  le  coinma  ordinaire,  et  il 
est  la  différence  du  ton  majeur  au  ton  mineur. 
3°  Enfin  le  comma  maxime  ,  qu  on  appelle 
comma  de  Pythagore ,  a  son  rapport  de  524288 
à  53i44i  7  Gt  il  est  Texcès  du  si  dièse,  produit  par 
la  progression  triple  comme  douzième  quinte  de 
Iw^surle  même  w^ élevé  par  ses  octaves  au  degré 
correspondant. 

Les  musiciens  entendent  par  comma  la  hui- 
tième ou  la  neuvième  partie  d'un  ton  ,  la  moi- 
tié de  ce  qu'ils  appellent  un  quart  de  ton.  Mais 
an  peut  assurer  qu'ils  ne  savent  ce  qu'ils  veu- 
lent dire  en  s'exprimant  ainsi ,  puisque  ,  pour  des 
oreilles  comme  les  nôtres  ,  un  si  petit  intervalle 
n'est  appréciable  que  par  le  calcul.  (Voyez  in- 
tervalle. ) 

GOMPAIU,  adj.  corrélatif  de  liii-mv  me .  I^es  tons 
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compairs  ^  dans  \c  plain-chant,  sont  lautlicnte, 
et  ]e  pla{}al  qui  lui  correspond.  Ainsi  le  premier 
ton  est  co//2/?ai>avecle  second  ,  le  troisième  avec 
le  quatrième  ,  et  ainsi  de  suite  :  chaque  ton  pair 
est  compair  avec  limpair  qui  le  précède.  (  Voyez 
TO>S   DE  l'église.  ) 

Complément  d'un  intervalle  est  la  quantité 
qui  lui  manque  pour  arriver  à  l'octave  :  ainsi  la 
seconde  et  la  septième,  la  tierce  et  la  sixte  ,  la 
quarte  et  la  quinte,  sont  compléments  Tune  de 
l'autre.  Quand  il  n'est  question  que  d'un  inter- 
valle, complément Qi  renversement  sont  la  même 
chose.  Quant  aux  espèces ,  le  juste  est  complé- 
ment du  juste ,  le  majeur  du  mineur,  le  superflu 
du  diminué  ,  et  réciproquement.  (  Voyez  ester* 
valle. ) 

Composé  ,  adj.  Ce  mot  a  trois  sens  en  mu- 
sique; deux  par  rapport  aux  intervalles,  et  un 
par  rapport  à  la  mesure. 

I.  Tout  intervalle  qui  passe  l'étendue  de  1  oc- 
tave est  un  intervalle  composé ,  parcequ'en  re- 
tranchant l'octave  on  simplifie  rinlervalle  sans 
le  chan(jer.  Ainsi  la  neuvième,  la  dixième,  la 
douzième,  sont  des  intervalles  composés:  le  pre- 
mier, de  la  seconde  et  de  l'octave;  le  deuxième, 
de  la  tierce  et  de  l'octave;  le  troisième,  de  la 
quinte  et  de  l'octave  ,  etc. 

II.  Tout  intervalle  qu'on  peut  diviser  musica- 
lement en  deux  intervalles  peut  encore  être  con- 
sidéré comme  composé.  Ainsi  la  quinte  est  com- 
posée de  deux  tierces ,  la  tierce  de  deux  secondes, 
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la  seconde  majeure  de  deux  semi-tons  ;  mais  le 
semii-ton  n'est  point  composé  ,  parcequ'on  ne 
peut  plus  le  diviser  ni  sur  le  clavier  ni  par  notes. 
C'est  le  sens  du  discours  qui ,  des  deux  précé- 
dentes acceptions ,  doit  déterminer  celle  selon 
laquelle  un  intervalle  est  dit  composé. 

III.  On  appelle  mesures  composées  toutes  celles 
qui  sont  désignées  par  deux  chiffres.  (Voyez 
MESURE.  ) 

Composer,  v.  a.  Inventer  de  la  musique  nou- 
velle ,  selon  les  régies  de  l'art. 

Compositeur,  s.  m..  Celui  qui  compose  de  la 
musique  ou  qui  sait  les  régies  de  la  composition. 
Voyez  au  mot  composition  l'exposé  des  connois- 
sances  nécessaires  pour  savoir  composer.  Ce 
n'est  pas  encore  assez  pour  former  un  vrai  corn.- 
positeur  :  toute  la  science  possible  ne  suffit  point 
sans  le  génie  qui  la  met  en  œuvre.  Quelque  ef- 
fort que  l'on  puisse  faire ,  quelque  acquis  que 
l'on  puisse  avoir,  il  faut  être  né  pour  cet  art  , 
autrement  on  n'y  fera  jamais  rien  que  de  mé- 
diocre. Il  en  est  du  compositeur  comme  du  poète  : 
si  la  nature  en  naissant  ne  l'a  formé  tel  j 

S'il  n'a  rocu  du  ciel  rinfluence  secrète, 

Pour  lui  Phébus  est  sourd,  et  Pégase  est  rétif. 

Ce  que  j'entends  par  génie  n'est  point  ce  goût 
bizarre  et  capricieux  qui  sème  par-tout  le  baroque 
et  le  difficile,  qui  ne  sait  orner  Iharmonie  qu'à 
force  de  dissonances,  de  contrastes,  etdebruit; 
c'est  ce  feu  intérieur  qui  biCUe ,  qui  tourmente  le 


i84  COM 

compositeur  ma]{^ré  lui,  qui  lui  inspire  inces- 
samment des  chants  nouveaux  et  toujours  agréa- 
bles, des  expressions  vives,  naturelles,  et  qui 
vont  au  cœur  ;  une  harmonie  pure,  touchante  , 
majestueuse,  qui  renforce  et  pare  le  chant  sans 
l'étoufFer.  C'est  ce  divin  guide  qui  a  conduit  Cor- 
relH  ,  Vinci ,  Ferez ,  Rinaldo  ,  Joniclli,  Durante  , 
plus  savant  qu'eux  tous,  dans  le  sanctuaire  de 
l'harmonie  ;  Léo,  Pergolèse,  liasse,  Tcrrad(^^;lias, 
Gahippi ,  dans  celui  du  bon  goût  et  de  l'expres- 
sion. 

GOMPOSITIOJN' ,  s.  y.  C'est  l'art  d'inventer  et 
d'écrire  des  chants ,  de  les  accompagner  d'une 
harmonie  convenahle  ,  de  faire  ,  en  un  mot , 
une  pièce  complète  de  musique  avec  toutes  ses 
parties. 

La  connoissance  de  l'harmonie  et  de  ses  règles 
est  le  fondement  de  la  composition.  Sans  doute , 
il  faut  savoir  rrm[)lir  des  accords  ,  ]>réparer  , 
sauver  des  dissonances  ,  trouver  des  hasses-fon- 
damcntales,  et  posséder  toutes  les  autres  petites 
connoissances  élémentaires  ;  mais  avec  les  seules 
régies  de  Iharmonie  ,  on  n'est  ])as  plus  près  de 
savoir  la  composition  qu  on  ni;  lest  dètrc  un 
orateur  avec  celle  de  la  grammaire.  Je  ne  dirai 
point  qu'il  faut,  outre  cela,  bien  couuoîtie  la 
portée  et  le  caractère  des  voix  et  des  instru- 
ments, les  chants  (pii  sont  de  facile  ou  dilïicilc 
exécution,  ce  qui. fait  de  leffet  et  ce  qui  non 
fait  pas  ;  sentir  le  caractère  des  dilfcreulcs 
mesures  ,    celui   des    différentes   modulations  . 
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pour  appliquer  toujours  Tune  et  l'autre  à  pro- 
pos ;  savoir  toutes  les  régies  particulières  éta- 
blies  par  convention,  par  goût,  par  caprice, 
ou  par  pédanterie ,  comme  les  fugues  ,  les  imi- 
tations, les  sujets  contraints,  etc.  Toutes  ces 
choses  ne  sont  encore  que  des  préparatifs  à  la 
composition  :  mais  il  faut  trouver  en  soi-même 
la  source  des  beaux  chants  ,  de  la  grande  har- 
monie ,  les  tableaux ,  l'expression  ;  être  enfin 
capable  de  saisir  ou  de  former  l'ordonnance  de 
tout  un  ouvrage,  d'en  suivre  les  convenances  de 
toute  espèce ,  et  de  se  remplir  de  l'espvit  du 
poète  ,  sans  s'amuser  à  courir  après  les  mots. 
G'est.avec  raison  que  nos  musiciens  ont  donné 
le  nom  de  paroles  aux  poèmes  qu  ils  mettent  en 
chant.  On  voit  bien  ,  par  leur  manière  de  les 
rendre,  que  ce  ne  sont  en  effet  pour  eux  que 
des  paroles.  Il  semble,  sur-tout  depuis  quelques 
années  ,  que  les  règles  des  accords  aient  fait  ou- 
blier ou  négliger  toutes  les  autres,  et  que  l'har- 
monie n'ait  acquis  plus  de  facilités  qu'aux  dé- 
pens de  l'art  en  général.  Tous  nos  artistes  sa- 
vent le  remplissage,  à  peine  en  avons-nous  qui 
sachent  la  composition. 

Au  reste,  quoique  les  règles  fondamentales 
du  contre-point  soient  toujours  les  mêmes,  elles 
ont  plus  ou  moins  de  rigueur  selon  le  nombre 
des  parties;  car  à  mesure  qu'il  y  a  plus  de  parties, 
la  composition dc\ient  plus  difficile,  et  les  règles 
sont  moins  sévères.  T^a  composition  à  deux  par- 
tics  s'appelle  duo^  quand  les  deux  parties  chan- 
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teiit  également ,  cest-à-dire  quand  le  sujet  se* 
trouve  partagé  entre  elles  :  que  si  le  sujet  est 
dans  une  partie  seulement,  et  que  1  autre  ne 
fasse  qu  accompagner ,  on  appelle  alors  la  pre- 
mière récit  ou  solo;  et  lautre,  accompagnement  ^ 
ou  basse-continue ,  si  c  est  ime  basse.  Il  en  est 
de  même  du  trio  ou  de  la  composition  à  trois 
parties,  du  quatuor^  du  quinque^  etc.  (Voyez 
ces  mots.) 

On  donne  aussi  le  nom  de  compositions  aux 
pièces  mêmes  de  musique  faites  dans  les  rè{;les 
de  la  composition  :  c'est  pourquoi  les  cluo^  trio  , 
quatuor,  dont  je  viens  de  parler  ,  s  appellent  des 
compositions. 

On  compose  ou  pour  les  voix  seulement ,  ou 
pour  les  instruments,  ou  pour  les  instruments 
et  les  voix.  Le  plain- chant  et  les  chansons  sont 
les  seules  compositions  qui  ne  soient  que  pour 
les  voix,  encore  y  joint-on  souvent  quelque  in- 
strument pour  les  soutenir.  T. es  comj)Osilions 
instrumentales  sont  pour  un  chœur  d'orchestre, 
et  alors  elles  s  appellent  symphonies,  concerts; 
ou  pour  quelque  espèce  ])articulière  d  instru- 
ment, cl  elles  s  appellent  jt>/ècfc'.y,  sonates.  (Voyez 
ces  mots.  ) 

Quant  aux  compositions  destinées  pour  les 
voix  et  pour  les  instruments,  elles  se  divisent 
communément  en  deux  espèces  principales  ; 
savoir,  musique  latine  ou  musique  d  église  ,  et 
musique  francoise.  Les  musiques  destinées  pour 
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l'église  ,  soit  psaumes ,  hymnes ,  antiennes  ,  ré- 
pons ,  portent  en  général  le  nom  de  motets. 
(Voyez  MOTET.)  La  musique  Françoise  se  divise 
encore  en  musique  de  théâtre,  comme  nos  opé- 
ra, et  en  musique  de  chambre,  comme  nos  can- 
tates ou  cantatiiles.  (Voyez  cantate,  opéra.) 

Généralement  la  composition  latine  passe  pour 
demander  plus  de  science  et  de  règles  ,  et  la 
françoise  plus  de  génie  et  de  goût. 

Dans  une  composition  Fauteur  a  pour  sujet  le 
son  physiquement  considéré  ,  et  pour  objet  le 
seul  plaisir  de  l'oreille  ;  ou  bien  il  s'élève  à  la 
musique  imitative  et  cherche  à  émouvoir  ses  au- 
diteurs par  des  effets  moraux.  Au  premier  égard, 
il  suffit  qu'il  cherche  de  l)eaux  sons  et  des  ac- 
cords agréables;  mais  au  second  il  doit  consi- 
dérer la  musique  par  ses  rapports  aux  accents 
de  la  voix  humaine ,  et  par  les  conformités  pos- 
sibles entre  les  sons  harmoniquement  combinés 
et  les  objets  imitables.  On  trouvera  dans  1  article 
opéra  quelques  idées  sur  les  moyens  d'élever  et 
d'ennol)lir  fart,  en  faisant  de  la  musique  une 
langue  plus  éloquente  que  le  discours  même. 

Concert,  s.  m.  Assemblée  de  musiciens  qui 
exécutent  des  pièces  de  musique  vocale  et  in- 
strumentale. On  ne  se  sert  guère  du  mot  de  con- 
cert que  pour  une  assemblée  d'au  moins  sept 
ou  huit  musiciens,  et  pour  une  musique  à  plu- 
sieurs parties.  Quant  aux  anciens ,  comme  ils 
ne   connoissoient   pas  le  contre-point ,  leurs 
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concerts  ne  s  exécutoient  qu  à  l'unisson  ou  à^l  oc- 
tave ;  et  ils  en  avoient  rarement  ailleurs  qu  auv 
théâtres  et  dans  les  temples. 

Concert  spirituel.  Concert  qui  tient  lieu  «le 
spectacle  public  à  Paris  durant  les  temps  où  les 
autres  spectacles  sont  fermés.  Il  est  établi  au  châ- 
teau des  Tuileries  ,  les  concertants  y  sont  très 
iiombreux  et  la  salle  est  fort  bien  décorée  :  on 
y  exécute  des  motets  ,  de^  symphonies,  et  Ton  se 
donne  aussi  le  plaisir  d'y  défifjurer  de  temps  en 
temps  quelques  airs  italiens. 

Co?s'CERTANT ,  adj .  Parties  concertantes  sont, 
selon  1  abbé  Brossard  ,  celles  qui  ont  quelque 
chose  à  réciter  dans  une  pièce  ou  dans  un  con- 
cert; et  ce  mot  sert  à  les  distinguer  des  parties 
qui  ne  sont  que  de  chœur. 

Il  est  vieilli  dans  ce  sens  ,  s  il  la  jamais  eu. 
L'on  ditaujourd  hui  parties  récitantes,  mais  on  se 
sert  de  celui  tle  concertant  en  parlant  du  nombre 
de  musiciens  (jui  exécutent  dans  un  concert ^  et 
l'on  dira:  ISous  étions  vingt-cinq  concertants; 
une  assemblée  de  huit  à  dix  concertants. 

Concerto  ,  s.  m.  Mot  italien  francisé  ,  qui  si- 
ffnilie  fjénéralement  ime  synqdionic  faite  pour 
être  exécutée  par  tout  un  orchestre  ;  mais  on 
appelle  plus  particulièrement  concerto  une  pièce 
faite  pour  (pielque  instrument  particulier,  qui 
joue  seul  de  tenqis  en  temps  avec  un  simple 
accompaffnement,  après  un  commencement  en 
fjrand  orchestre;  et  la  pièce  coniinne  ainsi  tou- 
jours alternativement  entre  le  même  instrumciif 


CON  189 

récitant  et  l'orchestre  en  chœur.  Quant  aux  con- 
certo où  tout  se  joue  en  rippieno ,  et  où  nul 
instrument  ne  récite,  les  François  les  appellent 
quelquefois  trio ,  et  les  Italiens  sinfonie. 

Cors  CORDA  iST  ,  ou  basse  -  taille  ^  ou  baryton; 
celle  des  parties  de  la  musique  qui  tient  le  milieu 
entre  la  taille  et  la  basse.  Le  nom  de  concordant 
n'est  guère  en  usage  que  dans  les  musiques  d'é- 
glise, non  plus  que  la  partie  quil  désigne;  par- 
tout ailleurs  cette  partie  s'appelle  basse-taille  et 
se  confond  avec  la  basse.  Le  concordant  est 
proprement  la  partie  qu'en  Italie  on  appelle  té- 
nor. (  Voyez  PARTIES.  ) 

Concours  ,  s.  m.  Assemblée  de  musiciens  et 
de  connoisseurs  autorisés  ,  dans  laquelle  une 
place  vacante  de  maître  de  musique  ou  d'orga- 
niste est  emportée,  à  la  pluralité  des  suffrages, 
par  celui  qui  a  fait  le  meilleur  motet ,  ou  qui 
s'est  distingué  par  la  meilleure  exécution. 

Le  concours  étoit  en  usage  autrefois  dans  la 
plupart  des  cathédrales;  mais,  dans  ces  temps 
malheureux  où  l'esprit  dintrigue  s'est  emparé 
de  tous  les  états  ,  il  est  naturel  que  le  concours 
s'abolisse  insensiblement,  et  qu'on  lui  substitue 
des  moyens  plus  aisés  de  donner  à  la  faveur  ou 
à  l'intérêt  le  prix  qu'on  doit  au  talent  et  au  mé- 
rite. 

Conjoint  ,  adj.  Tétracorde  conjoint  est ,  dans 
1  ancienne  musique ,  celui  dont  la  corde  la  plus 
grave  est  à  l'unisson  de  la  corde  la  plus  aiguë 
du  tétracorde  qui  est  immédiatement  au-dessous 
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de  lui ,  ou  dont  la  corde  la  plus  ai(Tuë  est  à  l'u- 
nisson de  la  plus  {{rave  du  tétracorde  cpii  est  im- 
médiatement au-dessus  de  lui.  Ainsi,  dans  le 
système  des  Grecs ,  tous  les  cinq  tétracordes  sont 
conjoints  par  quel(jiie  côte:  savoir,  i°  le  tétra- 
corde méson  conjoint  au  tétracorde  hypaton  ; 
2^^  le  tétracorde  synnéménon  conjoint  au  tétra- 
corde méson  ;  3^*  le  tétracorde  hyperboléon  con- 
joint ixu  tétracorde  diézeu{;ménon  :  et  comme  le 
tétracorde  aucpud  un  autre  étoit  conjoint  lui 
étoit  co/?/"om^  réciproquement ,  cela  eût  fait  en 
tout  six  tétracordes,  c est-à-dire  plus  qu'il  n'y 
en  avoit  dans  Icsvstcme,  si  le  tétracorde  méson, 
étant  conj()i/it\),.\r  ses  deux  extrémités,  n'eût  été 
pris  deux  fois  pour  ime. 

Parmi  nous,  conjoint  se  dit  d'un  intervalle  ou 
de{>ré.  On  appelle  degrés  conjoints  ceux  qui  sont 
tellement  disposés  entre  eux  que  le  son  le  plus 
ai{TU  du  de{Tré  inférieur  se  trouve  à  lunissdn  tlu 
son  le  plus  {^rave  du  dej^ré  supérieur.  Il  faut  de 
plus  quuucun  des  déférés  conjoints  ne  puisse  être 
partaj^é  en  d'autres  dej^rés  plus  petits  ,  mais  qu'ils 
soient  eux-mêmes  les  plus  petits  qu'il  soit  pos- 
sible, savoir  ceux  d'une  seconde.  Ainsi  ces  deux 
intervalles,  ut  ré,  et  rc  mi,  sont  conjoints  ;  mais 
ut  ré  cl/à  sol  ne  le  sont  pas  ,  faute  de  la  pre- 
mière condition  ;  ut  mi  et  mi  sol  ne  le  S(int  pas 
non  plus,  faute  de  la  seconde. 

Marche  [)ar  dej^rés  conjoints  sij^nifie  la  niême 
chose  cjue  marche  diatoni(iuc.  (  Voyez  DEGRÉ 

JDUTONIQUK.  ) 
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Conjointes  ,  s.  f.  Tétracorde  des  conjointes. 

(Voyez  SYNNÉMÉNON.) 

Connexe  ,  adj.  Terme  de  plain-chant.  (  Voyez 

MIXTE.) 

GoNSONNANCE  ,  S.  f.  Cest ,  selon  l'étymologic 
du  mot,  l'effet  de  deux  ou  plusieurs  sons  enten- 
dus à-la-fois  ;  mais  on  restreint  communément 
la  signification  de  ce  terme  aux  intervalles  for- 
més par  deux  sons  dont  l'accord  plaît  à  Foreille, 
et  c'est  en  ce  sens  que  j'en  parlerai  dans  cet  ar- 
ticle. 

De  cette  infinité  d'intervalles  qui  peuvent  di- 
viser les  sons ,  il  n  y  en  a  qu'un  très  petit  nom- 
bre qui  fassent  des  consonnances ;  tous  les  autres 
choquent  l'oreille ,  et  sont  appelés  pour  cela 
dissonances.  Ce  n'est  pas  que  plusieurs  de  celles- 
ci  ne  soient  employées  dans  l'harmonie;  mais 
elles  ne  le  sont  qu'avec  des  précautions ,  dont 
\es  consonnances  ^  toujours  aj^^réables  par  elles- 
mêmes,  n'ont  pas  éf^alement  besoin. 

Les  Grecs  n'admettoient  que  cinq  consonnan- 
ces  ;  savoir,  l'octave ,  la  quinte,  la  douzième, 
qui  est  la  réplique  de  la  (juinte,  la  quarte,  et 
l'onzième,  qui  est  sa  réplique.  Nous  y  ajoutons 
les  tierces  et  les  sixtes  majeures  et  mineures,  les 
octaves  doubles  et  triples,  et,  en  un  mot,  les 
diverses  répliques  de  tout  cela  sans  exception  , 
selon  toute  létcnduc  du  système. 

On  distingue  les  consonnances  en  parfaites  ou 
justes ,  dont  l'intervalle  ne  varie  point ,  et  en  im- 
parfaites ,  qui  peuvent  être  majeures  ou  mineures. 
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Les  consonnances  ^Sivfditcs  sont  l'octave  ,  la  quin- 
te, et  la  quarte  ;  les  imparfaites  sont  les  tierces  , 
et  les  sixtes. 

Les  consonnances  se  divisent  encore  en  simples 
et  composées.  11  n'y  a  de  consonnances  simples 
que  la  tierce  et  la  quarte  :  car  ]a  quinte,  par 
exemple,  est  composée  de  deux  tierces;  la  sixte 
est  composée  de  tierce  et  de  (juarte,  etc. 

Le  caractère  physique  des  consonnances  se 
tire  de  leur  production  dans  un  même  son  ,  ou  , 
si  l'on  veut ,  du  frémissement  des  cordes.  De 
deux  cordes  bien  d'accord  formant  entre  elles  un 
intervalle  d octave  ,  ou  de  douzième  (piicst  loc- 
tave  de  la  quinte,  ou  de  dix-septième  majeure 
qui  est  la  double  octave  de  la  tierce  majeure,  si 
l'on  fait  sonner  la  plus  grave,  fautre  frémit  et 
résonne.  A  fégard  de  la  sixte  majeure  et  mineure , 
de  la  tierce  mineure,  de  la  quinte  et  de  la  tierce 
majeure  simples  ,  qui  toutes  sont  des  combinai- 
sons et  des  renversements  des  j)récédentes  con- 
sonnances ^  elles  se  trouvent  non  ilirectement , 
mais  entre  les  diverses  cordes  qui  frémissent  au 
même  son. 

Si  je  touche  la  corde  ut ,  les  cordes  montées  à 
son  octave  ut^  à  la  ([uinte  ^0/ de  cette  octave,  à 
la  tierce  mi  de  la  double  octave,  même  aux  oc- 
taves de  tout  cela,  frémiront  toutes  et  résonne- 
ront à-la-fois;  et  (|uand  la  première  corde  seroit 
seule  ,on  disti,n(|ueroit  encore  tous  ces  sons  dans 
sa  résonnance.  Voilà  donc  l'octave,  la  tierce  ma- 
jeure et  la  quinte  directes.  Les  autres  conson- 
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nances  se  trouvent  aussi  par  combinaisons  :  sa- 
voir la  tierce  mineure,  de  mi  au  sol  ;  la  sixte 
mineure ,  du  même  mi  à  \ut  d'en  haut;  la  quar- 
te, du  sol  à  ce  même  ut;  et  la  sixte  majeure ,  du 
même  sol  au  m.i  qui  est  au-dessus  de  lui. 

Telle  est  la  génération  de  toutes  les  conson- 
nances.  Il  s'agiroit  de  rendre  raison  des  phéno- 
mènes. 

Premièrement  ,  le  frémissement  des  cordes 
s  explique  par  l'action  de  l'air  et  le  concours  des 
vibrations.  (  Voyez  UNISSON.  )  2°  Que  le  son  d'une 
corde  soit  toujours  accompagné  de  ses  harmo- 
niques (  voyez  ce  mot  ),  cela  paroît  une  pro- 
priété du  son  qui  dépend  de  sa  nature,  qui  en 
est  inséparable,  et  qu'on  ne  sauroit  expliquer 
qu'avec  des  hvpothèses  qui  ne  sont  pas  sans  dif- 
ficulté. La  plus  ingénieuse  qu  on  ait  jusqu'à  pré- 
sent imaginée  sur  cette  matière  est  sans  contredit 
celle  de  M.  de  Mairan,  dont  M.  Rameau  dit  avoir 
fait  son  profit. 

3°  A  l'égard  du  plaisir  que  les  consonnances 
font  à  l'oreille  à  l'exclusion  de  tout  autre  inter- 
valle, on  en  voit  clairement  la  source  dans  leur 
génération.  Les  consonnances  wms%çi\^\.  toutes  de 
l'accord  parfait,  produit  par  un  son  unique  ,  et 
réciproquement  l'accord  parfait  se  forme  par  l'as- 
semblage des  consonnances.  Il  est  donc  naturel 
que  l'harmonie  de  cet  accord  se  communi(jue  à 
ses  parties,  que  chacune  d'elles  y  participe,  et 
que  tout  autre  intervalle  qui  ne  fait  pas  partie  de 
<'et  accord  n'y  participe  pas.  Or,  la  nature,  qui 
10.  l'i 
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a  doué  les  objets  de  chaque  sens  de  qualités  pro^ 
près  à  le  flatter,  a  voulu  quun  son  quelconque 
fût  toujours  accompagné  d'autres  sons  agréa- 
bles, comme  elle  a  voulu  qu  un  rayon  de  lumière 
fût  toujours  formé  des  plus  belles  couleurs.  Que 
si  Ion  presse  la  question,  et  quon  tlemande  en- 
core d'où  naît  le  plaisir  que  cause  l'accord  par- 
fait à  l oreille,  tandis  qu'elle  est  choquée  du 
concours  de  tout  autre  son,  que  pourroit- on 
répondre  à  cela,  sinon  de  demander  à  son  tour 
pourquoi  le  vert  plutôt  que  le  gris  réjouit  la  vue, 
et  pourquoi  le  parfum  de  la  rose  enchante ,  tandis 
que  1  odeur  du  pavot  déplaît  i* 

Ce  n'est  pas  ([ue  les  physiciens  n'aient  expliqué 
tout  cela;  et  que  n'expliquent-ils  point?  Mais 
que  toutes  ces  explications  sont  conjecturales, 
et  qu  on  leur  trouve  peu  de  solidité  quand  on  les 
examine  de  près  !  Le  lecteur  en  jugera  par  l'ex- 
posé des  principales,  que  je  vais  tâcher  de  faire 
en  peu  de  mots. 

Us  disent  donc  que  la  sensation  du  son  étant 
produite  parles  vibrations  du  corps  sonore  pro- 
pagées juscju'au  tympan  par  celles  (pic  lair  re- 
çoit de  ce  même  corps,  lors([ue  deux  sons  se 
font  entendre  ensemble,  l'oreille  est  affectée  à-la- 
fois  de  leurs  diverses  vibrations.  Si  ces  vibrations 
sont  isochrones,  c'est-à-diro  cpi  elles  s  accordent 
à  commencer  et  finir  en  même  ttinps,  ce  con- 
cours forme  l'unisson  ;  et  l'oreille,  qui  saisit  l'ac- 
cord de  ces  retours  égaux  et  bien  concordants,  eu 
est  agréablement  alléctéc.  Si  les  vibrations  il'un 
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fies  deux  sons  sont  doubles  en  durée  de  celles  de 
1  autre  ,  durant  chaque  vibration  -iu  plus  grave, 
laigu  en  fera  précisément  deux;  et  à  la  troisième 
ils  partiront  ensemble.  Ainsi ,  de  deux  en  deux  , 
chaque  vibration  impaire  de  iaigu  concourra 
avec  chaque  vibration  du  grave  ;  et  cette  fré- 
quente concordance  qui  constitue  l'octave  ,  selon 
eux  moins  douce  que  1  unisson,  le  sera  plus 
qu  aucune  autre  consonnance.  Après  vient  la 
quinte ,  dont  Tun  des  sons  fait  deux  vibrations , 
tandis  que  l'autre  en  fait  trois;  de  sorte  qu'ils  ne 
s'accordent  qu'à  chaque  troisième  vibration  de 
Jaigu  ;  ensuite  la  cioubie  octave  ,  dont  lun  des 
sons  fait  quatre  vibrations  pendant  que  l'autre 
n'en  fait  qu'une  ,  s'accordant  seulement  à  chaj>- 
que  quatrième  vibration  de  1  aigu.  Pour  la  quar- 
te ,  les  vibrations  se  répondent  de  quatre  en  qua- 
tre à  Iaigu,  et  de  trois  en  trois  au  grave  :  celles 
de  la  tierce  majeure  sont  comme  4  et  5;  de  la 
sixte  majeure,  comme  3  et  5  ;  de  la  tierce  mi-^ 
neure,  comme  5  et  6  ;  et  de  la  sixte  mineure  , 
comme  5  et  8.  Au-delà  de  ces  nombres  il  n'y  a 
plus  que  leurs  multiples  qui  produisent  des  con- 
sonnances ^  c'est-à-dire  des  octaves  de  celles-ci; 
tout  le  reste  est  dissonant. 

D'autres,  trouvant  foctave  plus  agréable  que 
l'unisson,  et  la  ({uinte  plus  ajjréable  (jue  l'oc- 
tave,  en  donnent  pour  raison  que  les  retours 
égaux  des  vibrations  dans  l'unisson ,  et  leur  con- 
cours trop  fréquent  dans  l'octave  ,  confondent  , 
identifient  les  sons,  et  empêchent  foreille  dcn 

li. 


jyG  CON 

apercevoir  la  diversité.  Pour  qu'elle  puisse  avec 
plaisir  comparer  les  sons,  il  faut  Lien  ,  disent- 
ils  j  que  les  vibrations  s'accordent  par  intervalles, 
mais  non  pas  qu'elles  se  confondent  trop  sou- 
vent; autrement',  au  lieu  de  deux  sons,  on  croi- 
roit  n'en  entendre  qu'un,  et  loreille  perdroit  le 
plaisir  de  la  comparaison.  C'est  ainsi  ([ue  du 
même  principe  on  déduit  à  son  g^ré  le  pour  et  le 
contre,  selon  qu'on  jurje  que  les  expériences 
l'exij;rnt. 

Mais  premièrement  toute  cette  explication 
n'est ,  comme  on  voit ,  Fondée  ([ue  sur  le  plaisir 
qu'on  prétend  que  reçoit  l'a  me  par  l'orj^ane  de 
l'ouïe  du  concours  des  vibrations  ;  ce  (pii,  dans 
le  fond,  n'est  déjà  qu'une  pure  supposition.  De 
plus  il  faut  supposer  encore,  pour  autoriser  ce 
système,  que  la  première  vibration  de  chacun 
des  deux  corps  sonores  commence  exactenienl 
avec  celle  de  laiitre;  car  do  (pudfjnc  peu  que 
l'une  précédât ,  elles  ne  concourroient  plus  dans 
le  rapport  déterminé  ,  peut-être  même  ne  con- 
courroient-elles  jamais,  et  par  conséquent  lin- 
tervalle  sensible  devroit  changer  ;  la  consonnance 
n'existeroitplus,ou  neseroit  plus  la  nu''me.  Knfin 
il  laut  supposer  que  les  diverses  vibrations  des 
deux  sons  d'une  consonnance  frappent  ror(]ane 
sans  confusion  ,  et  transmettent  au  cerveau  la 
sensation  de  faccord  sans  se  nuire  nuituellement: 
chose  dilïicile  h  concevoir  et  dont  j'aurai  occa- 
sion de  parler  ailleurs. 
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Mais  ,  sans  disputer  sur  tant  de  suppositions  , 
voyons  ce  qui  doit  s'ensuivre  de  ce  système.  I^es 
vibrations  ou  les  sons  delà  dernière  consonnance , 
qui  est  la  tierce  mineure  ,  sont  comme  5  et  6,  et 
l'accord  en  est  fort  ajoréable.  Que  doit-il  naturel- 
lement résulter  de  deux  autres  sons  dont  les  vi- 
brations seroient  entre  elles  comme  6  et  7  ?  une 
CQ^sonnance  un  peu  moins  harmonieuse  ,  à  la 
vérité,  mais  encore  assez  agréable,  à  cause  de  la 
petite  différence  des  raisons;  car  elles  ne  diffè- 
rent que  d'un  trente-sixième.  Mais qu  on  me  dise 
comment  il  se  peut  faire  que  deux  sons ,  dont  lun 
lait  cinq  vibrations  pendant  que  lautre  en  fait 
six,  produisent  une  consonnance  agréable,  et 
que  deux  sons,  dont  lun  fait  six  vibrations  pen-- 
dant  que  lautre  en  fait  sept , produisent  une  dis- 
sonance aussi  dure.  Quoi  !  dans  l'un  de  ses  rap- 
ports les  vibrations  s'accordent  de  six  en  six ,  et 
mon  oreille  est  charmée  ;  dans  l'autre  elles  s'ac- 
cordent de  sept  en  sept ,  et  mon  oreille  est  écor- 
chée  1  J,e  demande  encore  comment  il  se  fait 
qu'après  cette  première  dissonance  la  dureté  des 
autres  n'augmente  pas  en  raison  de  la  composi- 
tion des  rapports  :  pourquoi ,  par  exemple  ,  la 
dissonance  qui  résulte  du  rapport  de  89  à  90 
n'est  pas  beaucoup  plus  choquante  que  celle  qui 
résulte  du  rapport  de  12  a  i3.  Si  le  retour  plus 
ou  moins  fréquent  du  concours  des  vibrations 
étoit  la  couse  du  degré  de  plaisir  ou  de  peine  que 
me  font  les, accords,  l'effet  seroit  proportionné 
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à  cette  cause ,  et  je  n'y  trouve  aucune  propor- 
tion. Donc  ce  ])laisir  et  cette  peine  ne  viennent 
point  fie  là. 

II  reste  encore  à  faire  attention  aux  altéra- 
tions dont  une  consonnancc  est  susceptihle  sans 
cesser  (rêtre  agréable  à  1  oreille ,  quoique  ces 
altérations  déranj^fcnt  entièrement  le  concout^ 
pcriodi(|ue  des  vibrations,  et  que  ce  concoi'iW 
même  devienne  plus  rare  à  mesure  que  1  alté- 
ration est  moindre.  Il  reste  à  considérer  que 
1  acconl  de  Torfi^ue  ou  du  clavecin  ne  devroit 
offrir  à  Toreille  (ju'une  cacophonie  d  autant  plus 
horrible  que  ces  instruments  seroient  accordés 
avec  pi  us  de  soin  ;  puisque,  excepté  l'octave,  il  ne 
s'y  trouve  aucune  Co«^o?zaî<77?c<?  dans  son  rapport 
exact. 

l)ira-t-on  qu'un  rapport  approché  est  supposé 
tout-à-i"ait  exact,  qu'il  est  re(;u  |jIour  tel  [lar  l'o* 
reille ,  et  (ju  elle  supphe  par  instinct  ce  qtii  man- 
que îi  la  justesse  de  laccord  :'  je  demande  alors 
pourquoi  celte  iné{',alité  fie  iu.^»;ement  cl  d  apprc- 
cintion  par  laquelle  elle  admet  des  rapports  plus 
ou  njoins  rapproehés  ,  et  en  rejette'd'an  très  selon 
la  diverse  nature  des  en nso nuances.  Dans  l'unis- 
son ,  par  exenjple,  I  oreille  ne  s1ip])lée  rien;  il 
est  jiîste  ou  1  tux  ,  point  de  milieu.  I><*  n»ème 
encore  dans  rocfave  ,  si  I  intervalle  n'est  exact, 
l'oreille  est  choquée,  elle  n  admet  point  dap- 
pro\in)ation.  Pomcpioi  en  admet-elle  plus  dans 
la  quinte,  et  moins  dans  la  tierce  majeure? Une 
explication  va{;ue,  sans  pieuve,  et  contraire  au 
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principe  qu'on  veut  établir,  ne  rend  point  raison 
de  ces  différences. 

Le  philosophe  qui  nous  a  donné  des  principes 
d  acoustique  laissant  à  part  tous  ces  concours  de 
vibrations, etrenouvelantsur  ce  point  le  système 
de  Descartes  ,  rend  raison  du  plaisir  que  les  con- 
sonnances  font  à  Toreille  par  la  simplicité  des 
rapports  qui  sont  entre  les  sons  qui  les  forment. 
Selon  cet  auteur  et  selon  Descartes,  le  plaisir 
diminue  à  mesure  que  ces  rapports  deviennent 
plus  composés;  et  quand  fespritne  les  saisit  plus 
ce  sont  de  véritables  dissonances  :  ainsi  c'est  une 
opération  de  lesprit  qu'ils  prennent  pour  le  prin- 
cipe du  sentiment  de  fharmonie.  D'ailleurs , 
quoique  cette  hypothèse  s'accorde  avec  le  résul- 
tat des  premières  divisions  harmoniques  ,  et 
qu'elle  sétende  même  à  d'autres  phénomènes 
quon  remarque  dans  les  beaux  arts,  comme 
elle  est  sujette  aux  mêmes  objections  que  la  pré- 
cédente ,  il  n  est  pas  possible  à  la  raison  de  s  en 
contenter. 

Celle  de  toutes  qui  paroît  la  plus  satisfaisante 
a  pour  auteur  M.  Estève,  de  la  société  royale  de 
Montpellier.  Voici  là -dessus  comment  il  rai- 
sonne. 

Le  sentiment  du  son  est  inséparable  de  celui 
de  ses  harmoniques  ;  et  puisque  tout  son  porte 
avec  soi  ses  harmoniques  ou  plutôt  son  accom- 
pagnement, ce  même  accompagnement  est  dans 
l'ordre  de  nos  organes.  Il  y  a  dans  le  son  le  plus 
simple  une  gradation  de  sons  qui  sont  et  plus 
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foibles  et  plus  aififus,  qui  adoucissent  par  nuan- 
ces le  son  principal,  et  le  font  perdre  dans  la 
grande  vitesse  des  sons  les  plus  hauts.  Voilà  ce 
que  c'est  qu'un  son ,  1  accompaj^nenient  lui  est 
essentiel,  en  fait  la  douceur  et  la  mélodie.  Ainsi 
toutes  les  fois  que  cet  adoucissement,  cet  accom- 
pafjnement,  ces  harmoniques  ,  seront  renforcés 
et  mieux:  développés,  les  sons  seront  plus  mélo- 
tlicux,  les  nuances  mieux  soutenues.  G  est  une 
perfection,  et  fanie  y  doit  être  sensible. 

Or  les  consonnances  ont  cette  propriété  que 
les  harmoniques  de  chacun  des  deux  sons  con- 
courant avec  les  harmoniques  de  lautre  ,  ces 
harmoniques  se  soutiennent  mutuellement ,  de- 
viennent plus  sensibles ,  durent  plus  lonjf^-temps, 
et  rendent  ainsi  plus  agréable  1  accord  des  sons 
qui  les  donnent. 

Pour  rendre  plus  claire  rap])licaiion  de  ce  prin- 
cipe ,  M.  Estève  a  dressé  deux,  tables  ,  l'une  des 
consonnances  ^ii\.\^\x\.\ç:  des  dissonances  qui  sont 
dans  Tordre  de  la  gamme;  et  ces  tables  sont  tel- 
lement disposées,  (|uon  voit  dans  chacune  le 
concours  ou  roppositioii  des  harmoniques  des 
deux  sons  qui  forment  chaque  intervalle. 

Par  la  table  des  consonnances ,  on  voit  que 
laccord  de  loctave  conserve  presque  tous  ses 
harmoniques,  et  c  est  la  raison  de  ridoniiii^cpron 
suppose  dans  la  pratique  de  Ihaiinonieeniro  les 
deux  sons  de  i  octave;  on  voit  que  laccoi*d  de  la 
quinte  no  conserve  que  trois  harmoniques,  que 
la  quarte  n'en  conserve  que  dcu\  ,  ((u'enlin  les 
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excepté  la  sixte  majeure  qui  en  porte  deux. 

Par  la  table  des  dissonances  ,  on  voit  qu  elles 
ne  se  conservent  aucun  harmonique,  excepté  la 
seule  septième  mineure  qui  conserve  son  qua- 
trième harmonique,  savoir  la  tierce  majeure  de 
la  troisième  octave  du  son  aigu. 

De  ces  observations  l'auteur  conclut  que  plus 
entre  deux  sons  il  y  aura  d'harmoniques  concou- 
rants, plus  l'accord  en  sera  agréable;  et  voilà  les 
consonnances  parfaites  :  plus  il  y  aura  d  harmo- 
niques détruits,  moins  lame  sera  satisfaite  de 
ces  accords;  voilà  les  co/z^o/z/zûwc^i- imparfaites  : 
que  s'il  arrive  enfin  qu'aucun  harmonique  ne 
soit  conservé,  les  sons  seront  privés  de  leur  dou- 
ceur et  deleurmélodie  ;  ils  serontaigreset  comme 
décharnés,  lame  s'y  refusera;  et  au  lieu  de  l'a- 
doucissement qu'elle  éprouvoit  dans  les  conson- 
nances^ ne  trouvant  par- tout  qu'une  rudesse 
soutenue,  elle  éprouvera  un  sentiment  d  inquié- 
tude désagréable  qui  est  l'effet  de  la  dissonance. 

Cette  hypothèse  est  sans  contredit  la  plus 
simple,  la  plus  naturelle,  la  plus  heureuse  de 
toutes  :  mais  elle  laisse  pourtant  cncove  quel- 
que chose  à  désirer  pour  le  contentement  de 
l'esprit,  puisque  les  causes  qu'elle  assigne  ne 
sont  pas  toujours  proportionnelles  aux  diffé- 
rences des  effets,  que,  par  exemple,  elle  con- 
fond dans  la  même  catégorie  la  tierce  mineure 
et  la  septième  mineure,  comme  réduites  égale- 
ment à  un  seul  harmonique ,  quoique  lune  soit 
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consonnante ,  lautre  dissonante,  et  que  1  effet  à 

Toreille  en  soit  très  différent. 

A  lejj^ard  du  principe  d'harmonie  imafjiné  par 
M.  Sauveur,  et  qui!  faisoit  consister  dans  les 
battements,  comme  il  nest  en  nulle  façon  sou- 
tenahle,  et  qu'il  n'a  été  adopté  de  personne,  je 
ne  m'y  arrêterai  pas  ici,  et  il  suffira  de  renvoyer 
le  lecteur  à  ce  que  j  en  ai  dit  au  mot  rattf.mfnt. 

CoNSONNANT  ,  adj.  Un  intervalle  consonnant 
est  celui  qui  donne  une  consonnance  ou  qui  en 
produit  l'effet,  ce  qui  arrive  en  certains  cas  aux 
dissonances  par  la  force  de  la  modulation.  Vn 
accord  consonnant  est  celui  qui  ncst  composé 
que  de  consonnances. 

Contra,  s.  m.  Nom  qu'on  donnoit  autrefois 
à  la  partie  qu'on  appcloit  plus  communément 
allas ^  et  quaujourdliui  nous  nommons  haate- 
contre.  (Voyez  haute-contre.) 

Contraint  ,  adj.  Ce  mot  s'applique  ,  soit  à 
riiarmonic,  soit  au  chant,  soit  à  la  valeur  des 
notes,  quand  par  la  nature  du  dessein  on  s  est 
assujetti  à  une  loi  d'uniformité  dans  quelqu'une 
de  CCS  trois  parties.  (  Voyez  rassf-contrainte.  ) 
GONIRASTE,  s.  m.  0[)position  de  caractères.  Il 
y  a  contraste  dans  une  pièce  demusi((ue  lors(jue 
le  mouvement  passe  du  lent  au  vite,  ou  du  vite 
au  lent  ;  lorsque  le  diapason  de  la  mélodie  passe 
du  jjrave  à  1  ai^'u ,  ou  delaip,u  auj^rave:  lorsjpie 
le  chant  passe  du  doux  au  fort  ,  ou  du  lori  au 
doux;  lorsque  l'accompaipiement  pas.se  du  sim- 
ple  au  figuré,  ou  du  fiofun*  au  simj)lc;  enfui. 


CON  2o3 

lorsque  l'harmonie  a  des  jours  et  des  pleins  al- 
ternatifs :  et  le  contraste  le  plus  parfait  est  celui 
qui  réunit  à-la-fois  toutes  ces  oppositions. 

Il  est  très  ordinaire  aux  compositeurs  qui  man- 
quent d'invention  d abuser  du  contraste^  et  d'y 
chercher,  pour  nourrir  l'attention,  les  ressour- 
ces que  leur  génie  ne  leur  fournit  pas.  Mais  le 
contraste ,  employé  à  propos  et  sobrement  mé- 
nagé, produit  des  effets  admirables. 

COiNTR A-TENOR.  Nom  donné ,  dans  les  com- 
mencements du  contre-point,  à  la  partie  qu'on  a 
depuis  nommée  ténor  ou  taille.  (Voyez  taille.) 

Goi\TRE-ciL\NT,  ^.  m.  Nom  donné  par  Gerson, 
et  par  d'autres  à  ce  qu'on  appeloit  alors  plus  com- 
munément déchant  on  contre-point.  (Voyez  ces 
mots.) 

Contre -DANSE.  Air  d'une  sorte  de  danse  de 
môme  nom,  qui  s  exécute  à  quatre,  à  six  et  à 
huit  personnes,  et  qu'on  danse  ordinairement 
dans  les  bals  après  les  menuets ,  comme  étant 
plus  gaie  et  occupant  plus  de  monde.  Les  airs 
des  contre-danses  sont  le  plus  souvent  à  deux 
temps  :  ils  doivent  être  bien  cadencés,  brillants 
et  gais,  et  avoir  cependant  beaucoup  de  simpli- 
cité ;  car  comme  on  les  reprend  très  souvent ,  ila 
deviendroient  insupportables  s'ils  étoient  char- 
gés. En  tout  genre  les  choses  les  plus  simples 
sont  celles  dont  on  se  lasse  le  moins. 

Contre-fugue  ou  fugue-renversée,  s.f.  Sorte 
de  fuvgue  dont  la  marche  est  contraire  à  celle 
dune   autre  fugue  qu'on  a  établie  auparavant 
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dans  le  même  morceau.  Ainsi,  quand  la  fugue 
s'est  lait  entendre  en  montant  de  la  tonique  à  la 
dominante,  ou  de  la  dominante  à  la  tonique , 
la  contre-fugue  doit  se  foire  entendre  en  descen- 
dant de  la  dominante  à  la  tonique,  ou  de  la  to- 
nique à  la  dominante,  et  vice  versa  :  du  reste, 
ses  régies  sont  entièrement  semblables  à  celles 
de  la  fufjue.  (Voyez  flgue.) 

GoM"iu:-HAi'.MOMQrE , adj.  Nom  dune  sorte  de 
proportion.   (Voyez  proportion.) 

Go^iTRE-PARiiE ,  j.  /^  Ce  terme  ne  s  emploie 
en  musique  que  pour  sij^nifior  une  des  deux  |)ar- 
lics  dun  duo  considérée  relalivement  à  1  autre. 

CoiXTRE-POiNT ,  S.  m.  C'cst  à-pcu-près  la  même 
chose  i\\\Q  composition',  si  ce  n'est  que  composi- 
tion peut  se  dire  des  chants,  et  dune  seule  par- 
tie ,  et  que  contrepoint  ne  se  dit  que  de  1  har- 
monie, et  dune  composition  à  deux  ou  plusieurs 
parties  dillVrentos. 

Ce  mot  de  contre-point  vient  de  ce  qii  ancien- 
nement les  notes  ou  signes  des  sons  étoient  de 
simples  points,  et  qu en  comjiosant  à  plusieurs 
parties,  on  placoit  ainsi  ces  points  1  un  sur  1  au- 
tre ,  ou  lun  contre  1  autre. 

Atijourdhui le  nom  tle contrepoint  s'applique 
spécialement  aux  parties  ajoutées  sur  un  sujet 
donné,  pris  ordinairement  du  plain-chant.  Le 
sujet  peut  être  à  la  U\\\\v.  ou  à({uel<^ue  autre  par- 
tie supérieure  ;  et  Ion  dit  alors  quele  contre-point 
est  sous  le  sujet  ;  mais  il  est  ordinairement  à  la 
basse,  ce   qui  met  le  sjijet  sous  le  contre  point. 
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Quand  le  contre  point  est  syllabique  ou  note  sur 
note,  on  Tappelle  contre-point  simple  ;  contre- 
point Jiguré^  quand  il  s'y  trouve  difïérentes  figu- 
res ou  valeurs  de  notes,  et  qu'on  y  fait  des  des- 
seins, des  fuîjues  ,  des  imitations  :  on  sent  bien 
que  tout  cela  ne  peut  se  faire  qu'àl'aide  de  la  me- 
sure, et  que  ce  plain-chant  devient  alors  de  vé- 
ritable musique.  Une  composition  faite  et  exé- 
cutée ainsi  sur-le-champ,  et  sans  préparation  sur 
un  sujet  donné,  s'appelle  chant  sur  le  livre  ,  par- 
cequ'alors  chacun  compose  impromptu  sa  par- 
tie ou  son  chant  sur  le  livre  du  chœur.  (Voyez 

Cil  AIN  T  SUR  LE  LIVRE.  ) 

On  a  long-temps  disputé  si  les  anciens  avoient 
connu  le  contre-point  :  rï\i\i<i^^r  lowt  ce  qui  nous 
reste  de  leur  musique  et  de  leurs  écrits  ,  princi- 
palement par  les  régies  de  pratique  d'Aristoxène , 
livre  troisième ,  on  voit  clairement  qu'ils  n'en 
curent  jamais  la  moindre  notion. 

Contre-sens  ,  s.  m.  Vice  dans  lequel  tombe  le 
musicien ,  quand  il  rend  une  autre  pensée  que 
celle  qu  il  doit  rendre.  La  musique ,  dit  M.  d'A- 
lembert ,  n'étant  et  ne  devant  être  qu'une  tra- 
duction des  paroles  qu'on  met  en  chant ,  il  est 
visible  qu'on  y  peut  tomjjer  dans  des  contre- 
sens ;  et  ils  n'y  sont  guère- plus  faciles  à  éviter 
<|ue  dans  une  véritable  traduction.  Contre-sens 
dans  l'expression  ,  quand  la  musique  est  triste 
itu  lieu  d'être  gaie  ,  gaie  au  lieu  d'être  triste ,  lé- 
gère au  lieu  d  être  grave  ,  grave  au  lieu  d'être 
légère,  etc.  Contre-sens  dans  la  prosodie,  lors- 
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qu'on  est  bref  sur  des  syllabes  lon^jues,  lonfj  sur 
tles  syllabes  brèves,  qu'on  n'observe  pas  1  accent 
de  la  langue ,  etc.  Contresens  dans  la  déclama- 
tion ,  lorsqu  on  n  y  exprime  pas  les  mêmes  mo- 
dulations des  sentimenls  opposés  ou  dilférents, 
Inrsquon  y  rend  moins  les  sentiments  que  les 
mots,  lorsqu'on  s'y  appesantit  sur  des  détails  sur 
lesquels  on  doit  {glisser,  lors([ue  les  répétitions 
tout  entassées  liors  de  propos.  Contre  sens  *\\x\\% 
la  ponctuation  ,  lorsque  la  pbrase  de  musique 
se  termine  par  une  cadence  parfaite  dans  les 
endroits  oii  le  sens  est  suspendu  ,  ou  forme  un 
repos  imparlait  (|uand  le  sens  est  achevé.  Je 
parle  ici  des  contre-sens  pris  dans  la  rigueur 
du  mot  ;  mais  le  manque  d'expression  est  peut- 
être  le  plus  énorme  de  tous.  J'aime  encore  mieux 
que  la  musi([ue  dise  autre  cbose  <jue  ce  qu  elle 
doit  dire,  que  de  parler  et  ne  rien  dire  du  tout. 
COxX'iuii-TF.Ml'S,  s.  m.  ^lesure  à  contre- temps 
est  celle  oii  Ion  pause  sur  le  temps  foible,  où 
Ton  glisse  sur  le  temps  fort ,  et  oii  le  chant  sem- 
ble être  en  contre -sens  avec  la  mesure  (Voyez 

SYNCOPE.  ) 

Copiste,  s.  m.  Celui  <pii  iait  profession  de  co- 
pier de  la  musique. 

Quelque  progrès  qu'ait  fait  l'art  typographi- 
que, on  n'a  jatnais  pu  i'aj)pli(pjer  à  la  nnisique 
avec  autant  de  succès  qu  a  1  écriture,  soit  par- 
cecjue  les  goûts  de  l'esprit  étant  plus  constants 
que  ceux  de  l'oreille  ,  on  s'ennuie  moins  vite  des 
mêmes  livres  que  f\i^s  mêmes  chansons  ;  soit  par 
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lesdifficultés  particulières  que  la  combinaison  des 
notes  et  des  lignes  ajoute  à  linipression  de  la  mu- 
sique :  car  si  Ion  imprime  premièrement  les  por- 
tées et  ensuite  les  notes,  il  est  impossible  de  donner 
à  leurs  positions  relatives  la  justesse  nécessaire; 
et  si  le  caractère  de  chaque  note  tient  à  une  por- 
tion de  la  portée,  comme  dans  notre  musique 
imprimée,  les  lignes  s'ajustent  si  mal  entre  elles, 
il  faut  une  si  prodigieuse  quantité  de  caractères, 
et  le  tout  fait  un  si  vilain  effet  à  fœil  ,  qu'on  a 
quitté  cette  manière  avec  raison  pour  lui  sub- 
stituer la  gravure.  Mais ,  outre  que  la  gravure 
elle-même  nest  pas  exempte  d'inconvénients, 
elle  a  toujours  celui  de  multiplier  trop  ou  trop 
peu  les  exemplaires  ou  les  parties,  de  mettre  en 
partition  ce  que  les  uns  voudroient  en  parties 
séparées,  ou  en  parties  séparées  ce  que  d autres 
voudroient  en  partition  ,  et  de  n'offrir  guère  aux 
curieux  que  de  la  musique  déjà  vieille  qui  court 
dans  les  mains  de  tout  le  monde.  Enfin  il  est 
sûr  qu'en  Italie ,  le  pays  de  la  terre  où  Ton  fait 
le  plus  de  musique ,  on  a  proscrit  depuis  long 
temps  la  note  imprimée  sans  que  l'usage  de  la 
gravure  ait  pu  s'y  établir  :  d'où  je  conclus  qu'au 
jugement  des  experts  celui  de  la  simple  copie 
est  le  plus  commode. 

Il  est  plus  important  que  la  musique  soit 
nettement  et  correctement  copiée  que  la  simple 
écriture,  parceque  celui  qui  lit  et  méditedansson 
cabinet  aperçoit ,  corrige  aisément  les  fautes  qui 
sont  dans  son  livre,  et  que  rien  ne  l'empêche  de 
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suspendre  sa  lecture  ou  de  la  recommencer  : 
mais,  dan»  un  concert,  où  chacun  ne  voit  que 
sa  partie ,  et  où  la  rapidité  et  la  continuité  de 
rexécution  ne  laissent  le  temps  de  revenir  sur 
aucune  faute,  elles  sont  toutes  irréparables: 
souvent  un  morceau  sublime  est  estropié  ,  1  exé- 
cution est  interrompue  ou  même  arrêtée,  tout 
va  de  travers,  par- tout  manque  1  ensemble  et 
l'eflet ,  1  auditeur  est  rebuté,  et  1  auteur  désho- 
noré, par  la  seule  faute  du  copiste. 

De  plus,  lintelliffence  d'une  musique  difficile 
dépend  beaucoup  de  la  manière  dont  elle  est 
coj)iée  ;  car,  outre  la  netteté  de  la  note,  il  y  a 
divers  moyens  de  présenter  plus  clairement  au 
lecteur  les  idéesqu'on  veutlui  peindre  et  qu  il  doit 
rendre.  On  trouve  souvenfla  copie  d'un  homme 
plus  lisible  que  celle  d  un  autra,  qui  pourtant 
note  plus  afjréablement  ;  c'est  que  l'un  ne  veut 
t(ue  plaire  aux  yeux,  et  que  l'autre  est  plus  at- 
tentif aux  soins  utiles.  Le  plus  habile  copiste  est 
celui  dont  la  musi([ua  sexécute  avec  le  plus  de 
facilité,  sans  que  le  musicien  même  devine  pour- 
quoi. Tout  cela  m'a  persuadé  <|ue  ce  nétoit  pas 
faire  un  article  inutile  que  d'exposer  un  peu  en 
détail  le  devoir  et  les  soins  d  un  bon  copiste  : 
tout  ce  qui  tend  à  faciliter  l'exécution  n'est  point 
indilférent  à  la  perfection  d'un  art  dont  elle  est 
toujours  le  j)lus  }i;rand  écueil.  Je  sens  combien 
je  vais  me  nuire  à  moi-même,  si  l'on  compare 
mon  travail  à  mes  ré{)les  ;  mais  je  nignore  pas 
que  celui  (jui  cherche  l'utilité  publique  doit  avoir 
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oul)lié  la  sienne.  Homme  de  lettres ,  j'ai  dit  de 
mon  état  tout  le  mal  qi  e  j'en  pense  ;  je  n'ai  fait 
que  de  la  musique  Françoise ,  et  n'aime  que  l'ita- 
lienne ;  j'ai  montré  toutes  les  misères  de  la  so- 
ciété ,  quand  j'étois  heureux  par  elle  :  mauvais 
copiste  ,  j  expose  ici  ce  que  font  les  bons.  O  vé- 
rité !  mon  intérêt  ne  fut  jamais  rien  devant  toi; 
qu'il  ne  souille  en  rien  le  culte  que  je  t'ai  voué. 

Je  suppose  d'abord  que  le  copiste  est  pourvu 
de  toutes  les  connoissances  nécessaires  à  sa  pro- 
fession. Je  lui  suppose  de  plus  les  talents  qu'elle 
exijre  pour  être  exercée  supérieurement^  Quels 
sont  ces  talents,  et  quelles  sont  ces  connoissances? 
Sans  en  parler  expressément,  c'est  Je  quoi  cet 
article  pourra  donner  une  suffisante  idée.  Tout 
ce  que  j'oserai  dire  ici ,  c'est  que  tel  compositeur 
qui  se  croit  un  fort  habile  homme  ,  est  bien  loin 
d'en  savoir  assez  pour  copier  correctement  la 
composition  d'autrui. 

Gomme  la  musique  écrite ,  sur-tout  en  parti- 
tion ,  est  faite  pour  être  lue  de  loin  par  les  con- 
certants ,  la  première  chose  que  doit  faire  le 
copiste  est  d'employer  les  matériaux  les  jjlus  con- 
venables pour  rendre  sa  note  bien  lisible  et  bien 
nette.  Ainsi  il  doit  choisir  de  beau  papier  fort , 
blanc  ,  médiocrement  fin,  et  qui  ne  perce  point  : 
on  préfère  celui  qui  n'a  pas  besoin  de  laver  , 
parceque  le  lavage  avec  l'alun  lui  ôte  un  peu  de 
sa  blancheur.  L'encre  doit  être  très  noire,  sans 
être  luisante  ni  gommée  ;  la  réglure  fine ,  égale,  et 
bien  marquée ,  mais  non  pas  noire  comme  la 

10.  j4 
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note;  il  l'aut  au  contraire  que  les  lipjnes  soient 
un  peu  pâles ,  afin  que  les  croches  ,  doubles-cro- 
ches ,  les  soupirs  ,  <lenii-soupirs  ,  et  autres  petits 
si{jnes  ,  ne  se  confondent  pas  avec  elles  ,  et  que 
Ja  note  sorte  mieux.  Loin  que  la  pâleur  des  li- 
gnes empêche  de  lire  la  musique  à  une  certaine 
distance,  elle  aide  au  contraire  à  la  netteté;  et 
quand  même  la  li|>ne  échapperoit  un  moment  à 
la  vue ,  la  position  des  notes  Tindicjue  assez  le 
plus  souvent.  Les  ré^oleurs  ne  rendent  que  du 
travail  mal  fait  ;  si  le  copiste  veut  se  faire  hon- 
neur, il  doit  ré(^ler  son  papier  lui-même. 

11  y  a  deux  formats  de  papier  réglé  :  lun  pour 
la  musique  françoise ,  dont  la  longueur  est  de 
}3as  en  haut;  fautre  pour  la  musique  italienne, 
dont  la  longueur  est  dans  le  sens  des  lignes.  On 
peut  employer  pour  les  deux  le  même  papier  en 
le  coupant  et  réglant  en  sens  contraire;  mais, 
quand  on  lachêle  réglé ,  il  faut  renverser  les 
noms  chez  les  papetiers  de  Paris;  demander  du 
papier  à  litalienne  quand  on  le  veut  à  la  fran- 
çoise,  et  à  la  fran(;oise  quand  on  le  veut  à  lita- 
lienne :  ce  quiproquo  importe  peu  dès  qu'on  en 
est  prévenu. 

Pour  coj>ier  une  partition  ,  il  faut  compter  les 
portées  qu'enferme  l'accolade,  et  choisir  du  pa- 
pier qui  ait,  par  page  ,  le  même  nomhrc  de  por- 
tées ,  ou  un  multiple  de  ce  nombre,  alin  de  ne 
perdre  aucune  ])ortée,  ou  d  en  [)erdre  le  moins 
qu'il  est  possible,  quand  le  jnulliple  n'est  pas 
exact. 
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Le  papier  à  l'italienne  est  ordinairement  à  dix 
portées ,  ce  qui  divise  chaque  page  en  deux  acco- 
lades de  cinq  portées  chacune  pour  les  airs  or- 
dinaires ;  savoir ,  deux  portées  pour  les  deux 
dessus  de  violon ,  une  pour  la  quinte,  une  pour 
Je  chant ,  et  une  pour  la  hasse.  Quand  on  a  des 
duo  ou  des  parties  de  flûtes,  de  hautbois,  de 
cors  ,  de  trompettes  ;  alors ,  à  ce  nombre  de  por- 
tées on  ne  peut  plus  mettre  qu'une  accolade 
par  page ,  à  moins  qu'on  ne  trouve  le  moyen  de 
supprimer  quelque  portée  inutile,  comme  celle 
de  la  quinte ,  quand  elle  marche  sans  cesse  avec 
la  basse. 

Voici  maintenant  les  observations  qu'on  doit 
faire  pour  bien  distribuer  la  partition,  i*'  Quel- 
que nombre  de  parties  de  symphonie  qu'on 
puisse  avoir,  il  faut  toujours  que  les  parties  de 
violon  ,  comme  principales,  occupent  le  haut  de 
l'accolade  où  les  yeux  se  portent  plus  aisément  ; 
ceux  ((ui  les  mettent  au-dessous  de  toutes  les 
autres  et  immédiatement  sur  la  quinte  pour  la 
commodité  de  laccompagnatcur,  se  trompent  ; 
sans  compter  qu'il  est  ridicule  de  voir  dans  une 
partition  les  parties  de  violon  au-dessous  ,  par 
exemple  ,  de  celles  des  cors  qui  sont  beaucoup 
plus  basses.  i^  Dans  toute  la  longueur  de  chaque 
morceau,  l'on  ne  doit  jamais  rien  changer  au 
nombre  des  portées,  afin  que  chaque  partie  ait 
toujours  la  sienne  au  même  lieu  :  il  vaut  mieux 
laisser  des  portées  vides ,  ou ,  s'il  le  faut  absolu- 
ment, en  charger  quelqu'une  de  deux  parties, 

14. 
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que  détendre  ou  resserrer  l'accolade  inrjjale- 
ment.  Cette  règle  n'est  ({ue  pour  la  musique  ita- 
lienne ;  car  Tusage  de  la  gravure  a  rendu  les 
compositeurs  François  plus  attentifs  à  Téconomie 
de  l'espace  qu'à  la  commodité  de  Texécution. 
3°  Ce  n'est  qu'à  toute  extrémité  ({u'on  doit  mettre 
deux  parties  sur  une  même  portée,  c'est  sur-tout 
ce  qu'on  doit  éviter  pour  les  parties  de  violon  ; 
car,  outre  que  la  confusion  y  seroit  à  craindre, 
il  y  auroit  équivo([ue  avec  la  double-corde  ;  il 
faut  aussi  regarder  si  jamais  les  parties  ne  se 
croisent,  ce  qu'on  ne  pourroit  guère  écrire  sur 
la  même  portée  d'une  manière  nette  et  lisible. 
4°  Les  clefs  une  lois  écrites  et  correctement  ar- 
mées ne  doivent  plus  se  répéter  non  plus  que  le 
signe  de  la  mesure,  si  ce  n'est  dans  la  musique 
françoise  ,  quand ,  les  accolades  étant  inégales  , 
chacun  ne  pourroit  plus  reconnoître  sa  partie; 
mais  ,  dans  les  parties  séparées ,  on  doit  répéter 
la  clef  au  commencement  de  cha<jue  portée  ,  ne 
fût-ce  ([ue  pour  marquer  le  commencement  de 
la  ligne  au  défaut  de  l'accolade. 

Le  nombre  des  portées  ainsi  fixé  ,  il  faut  faire 
la  division  des  mesures  ,  et  ces  mesures  doivent 
être  toutes  égales  en  espace  comme  en  durée  , 
pour  nicsureren  quelque  sorte  le  temps  au  com- 
pas et  guider  la  voix  par  les  yeux.  Cet  espace 
doit  être  assez  étendu  dans  chaque  mesure  pour 
recevoir  toutes  les  notes  qui  peuvent  y  entrer  , 
selon  sa  plus  grande  subdivision.  On  ne  sauroit 
croire  combien  ce  soin  jette  de  clarté  siu'  une 
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partition,  et  dans  quel  embarras  on  se  jette  en 
le  négligeant.  Si  Ton  serre  une  mesure  sur  une 
ronde,  comment  placer  les  seize  doubles-croches 
que  contient  peut-être  une  autre  partie  dans 
la  même  mesure?  si  l'on  se  règle  sur  la  partie 
vocale,  comment  fixer  l'espace  des  ritournelles  ? 
en  un  mot ,  si  Ton  ne  regarde  qu'aux  divisions 
d'une  des  parties  ,  comment  y  rapporter  les  di- 
visions souvent  contraires  des  autres  parties? 

Ce  n'est  pas  assez  de  diviser  lair  en -mesures 
égales  ,  il  faut  aussi  diviser  les  mesures  en  temps 
égaux.  Si  dans  cliaqne  partie  on  proportionne 
ainsi  l'espace  à  la  durée  ,  toutes  les  parties  et 
toutes  les  notes  simultanées  de  chaque  partie  se 
correspondront  avec  une  justesse  qui  fera  plai- 
sir aux  yeux,  et  facilitera  beaucoup  la  lecture 
d'une  partition.  Si,  par  exemple,  on  partage 
une  mesure  à  quatre  temps  en  quatre  espaces 
bien  égaux  entre  eux  et  dans  chaque  partie  , 
qu'on  étende  les  noires,  qu'on  rapproche  les 
croches,  qu'on  resserre  les  doubles- croches  à 
proportion  et  chacune  dans  son  espace  ,  sans 
qu'on  ait  besoin  de  regarder  une  partie  en  co- 
piant l'autre  ,  toutes  les  notes  correspondantes 
se  trouveront  plus  exactement  perpendiculaires, 
que  si  on  les  eût  confrontées  en  les  écrivant  ; 
et  l'on  remarquera  dans  le  tout  la  plus  exacte 
proportion  ,  soit  entre  les  diverses  mesures  d  une 
même  partie,  soit  entre  les  diverses  parties  d'une 
même  mesure. 

A  l'exactitude  des  rapports  il  faut  joindre  , 
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autant  qu'il  5e  peut,  la  netteté  des  sifjnes.  Par 
exemple  on  n  écrira  jamais  tle  notes  inutiles  , 
maijt  sitôt  qu'on  s'aperçoit  que  deux  parties  se 
réunissent  et  marchent  à  1  unisson  ,  Ion  doit 
renvoyer  de  l'une  à  l'autre  lorsqu'elles  sont  voi- 
sines et  sur  la  même  ciel.  A  léf^ard  de  la  quinte, 
sit(Jt  qu'elle  marche  à  1  octave  de  la  basse,  il  faut 
aussi  ly  renvover.  La  même  attention  de  ne 
pas  inutilement  multiplier  les  si(;nes  ,  doit  em- 
pêcher décrire  pour  la  symphonie  les  piajio 
aux  entrées  du  chant,  et  les/br/e  quand  il  cesse; 
par-tout  ailleurs  il  les  faut  écrire  exactement 
sous  le  premier  violon  et  sous  la  basse,  et  cela 
suffit  dans  une  partition  ,  où  toutes  les  parties 
peuvent  et  doivent  se  régler  sur  ces  deux-là. 

Enfin  le  devoir  du  copiste  écrivant  une  parti- 
tion est  de  corriger  toutes  les  fausses  notes  qui 
peuvent  se  trouver  dans  son  original.  Je  n'en- 
tends pas  par  fausses  notes  les  fautes  de  lou- 
vrage  ,  mais  celles  de  la  copie  qui  lui  sert  dori- 
ginal.  La  perfection  de  la  sienne  est  de  rendre 
fidèlement  les  idées  de  fauicur  :  bonnes  ou  mau- 
vaises ,  ce  n'est  pas  son  affaire  ;  car  il  n'est  pas 
auteur  ni  correcteur ,  \niAhcopistc.  Il  est  bien  vrai 
que  si  fauteur  a  mis  par  nu'{;ar(le  une  noU'pour 
une  autre ,  il  doit  la  corriger  ;  mais  si  ce  même 
auteur  a  fait  par  ignorance  une  faute  de  com- 
position ,  il  la  doit  laisser,  (^u'il  conq)osc  mieux 
lui-même,  s  il  veut  ou  s  il  j)eut ,  à  la  bonne 
heure;  mais  sitôt  qu  il  copie  ,  il  doit  respecter  son 
original.  On  voit  par -là  qu'il  no  suffit  pas  au 
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copiste  (Vêtre  bon  harmoniste  et  de  bien  savoir 
la  composition ,  mais  qu'il  doit  de  plus  être  exercé 
dans  les  divers  styles,  reconnoître  un  auteur  par 
sa  manière  ,  et  savoir  bien  distinguer  ce  qu'il  a 
fait  de  ce  qu'il  n'a  pas  fait.  Il  y  a  de  plus  une 
sorte  de  critique  propre  à  restituer  un  passage 
par  la  comparaison  dun  autre,  à  remettre  un 
foit  ou  un  doux  où  il  a  été  oublié  ,  à  détacher 
des  phrases  liées  mal -à- propos,  à  restituer 
môme  des  mesures  omises  ;  ce  qui  n  est  pas  sans 
exemple,  même  dans  des  partitions.  Sans  doute, 
il  faut  du  savoir  et  du  goût  pour  rétablir  un 
texte  dans  toute  sa  pureté  :  l'on  me  dira  que  peu 
de  copistes  le  font;  je  répondrai  que  tous  le  de- 
vroient  faire. 

Avant  de  finir  ce  qui  regarde  les  partitions  , 
je  dois  dire  comment  on  y  rassemble  des  parties 
séparées  ;  travail  embarrassant  pour  bien  des 
copistes^  mais  facile  et  simple  quand  on  s'y  prend 
avec  méthode. 

Pour  cela ,  il  faut  d'abord  compter  avec  soin 
les  mesures  dans  toutes  les  parties,  pour  s'as- 
surer qu'elles  sont  correctes,  ensuite  on  pose 
toutes  les  parties  f une  sur  làutre  ,  en  commen- 
<]ant  par  la  basse,  et  la  couvrant  successivement 
des  autres  parties  dans  le  même  ordre  qu'elles 
doivent  avoir  sur  la  partition.  On  fait  l'accolade 
tl'autant  de  portées  qu  on  a  de  parties  ;  on  la  di- 
vise en  mesures  égales  ,  puis  nicltant  toutes  ces 
parties  ainsi  rangées  devant  soi  et  à  sa  gauche  , 
on  copie  d'abord  la  première  ligne  de  la  première 
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partie ,  que  je  suppose  être  le  premier  violon  ;  on 
y  fait  une  légère  marque  en  crayon  à  l'endroit  où 
Ton  s  arrête;  puis  on  la  transporte  renversée  à  sa 
droite.  On  eopie  de  même  la  première  lijjne  du 
second  violon,  renvoyant  au  premier  par-tout 
où  ils  marclient  à  l'unisson;  puis,  faisant  une 
marque  comme  ci-devant,  on  renverse  la  partie 
sur  la  précédente  à  sa  droite  ;  et  ainsi  de  toutes 
les  parties  lune  après  l'autre.  Quand  on  est  à  la 
basse  ,  on  parcourt  des  yeux  toute  l'accolade 
pour  vérifier  si  Iharmonie  est  bonne,  si  le  tout 
est  bien  d'accord ,  et  si  l'on  ne  s'est  point  trompé. 
Cette  première  lijjne  faite,  on  prend  ensemble 
toutes  les  parties  qu'on  a  renversées  l'une  sur 
l'autre  à  sa  droite,  on  les  renverse  derecbef  à 
Çfaucbe ,  et  elles  se  retrouvent  ainsi  dans  le  même 
ordre  et  dans  la  même  situation  où  elles  étciient 
quand  on  a  commencé  :  on  recommence  la  se- 
conde accolade  à  la  petite  marque  en  crayon  ; 
l'on  fait  une  autre  marque  à  la  fin  de  la  seconde 
li{{ne,et  l'on  poursuit  comme  ei-devanl  ,  juscju'ù 
ce  que  le  tout  soit  fait. 

,1'aurai  peu  de  choses  à  dire  sur  la  manière  de 
tirer  une  partition  en  parties  séparées  ;  car  c'est 
l'opération  la  phis  simple  de  l'art,  et  il  suffira  d'y 
faire  les  observations  suivantes,  i**  Il  faut  telle- 
ment comparer  la  lonj^ueur  des  mon  eaux  à  ce 
que  peut  contenir  une  paj^e,  qu'on  ne  soit  ja- 
mais oblifijé  de  tourner  sur  un  même  morceau 
dans  les  parties  instrumentales,  à  moins  qu'il 
n'y  ait  beaucoup  de  mesures  à  compter  qui  en 
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laissent  le  temps.  Cette  répfle  oblige  de  corn- 
iiienccr  à  la  paf(e  verso  tous  les  morceaux  qui  rem- 
plissent plus  d  une  page;  et  il  n'y  en  a  guère  qui 
en  remplissent  plus  de  deux.  2°  Les  doux  et  les 
yr)//^  doivent  être  écrits  avec  la  plus  grande  exac- 
titude sur  toutes  les  parties  ,  même  ceux  où 
rentre  et  cesse  le  chant,  qui  ne  sont  pas  pour 
l'ordinaire  écrits  sur  la  partition.  3**  On  ne  doit 
point  couper  une  mesure  d'une  ligne  à  l'autre  , 
mais  tâcher  qu'il  y  ait  toujours  une  barre  à  la 
fin  de  chaque  portée.  4°  Toutes  les  lignes  posti- 
ches qui  excèdent ,  en  haut  ou  en  bas ,  les  cinq 
de  la  portée,  ne  doivent  point  être  continues, 
mais  séparées  à  chaque  note,  de  peur  que  le  mu- 
sicien ,  venant  à  les  confondre  avec  celles  de  la 
portée  ,  ne  se  trompe  de  note  et  ne  sache  plus  où. 
il  est.  Celte  règle  n'est  pas  moins  nécessaire  dans 
les  partitions  ,  et  n'est  suivie  par  aucun  copiste 
françois.  5°  Les  parties  de  hautbois,  quon  tire 
sur  les  parties  de  violon  pour  un  grand  orches- 
tre ,  ne  doivent  pas  être  exactement  copiées 
comme  elles  sont  dans  l'original  ;  mais  ,  outre 
l'étendue  que  cet  instrument  a  de  moins  que  le 
violon  ,  outre  les  doux  ,  qu'il  ne  peut  faire  de 
même,  outre  l'agilité  qui  lui  m?lnque  ,  ou  qui 
lui  va  mal  dans  certaines  vitesses  ,  la  force 
du  hautbois  doit  être  ménagée,  pour  marquer 
mieux  les  notes  principales,  et  donner  plus 
d  accent  à  la  musique.  Si  j'avois  à  juger  du  goût 
d'un  svmphoniste  sans  lentendre  ,  je  lui  donne- 
rois  ù  tirer  sur  la  partie  de  violon  la  partie  de 
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hautbois:  tout  coyj^Ye doit  savoir  le  faire.  G° Quel- 
quefois les  parties  tle  eois  et  de  trompettes  ne 
sont  pas  notées  sur  le  même  ton  que  le  reste  de 
l'air;  il  faut  les  transposer  au  ton,  ou  bien,  si 
on  les  copie  telles  qu'elles  sont  ,  il  faut  écrire  au 
haut  le  nom  de  la  véritable  tonique.  Corni  in  D 
soi  ré  ,  corni  in  E  la  fa  ^  etc.  -*'  Il  ne  faut  point 
bigarrer  la  partie  de  quinte  ou  de  viola  de  la 
clef  de  basse  et  de  la  sienne  ,  mais  transporter 
à  la  clef  de  viola  tous  les  endroitsou  elle  uiarcbe 
avec  la  basse  ;  et  il  y  a   là-dessus  encore  une 
autre  attention  à  faire  ,  c'est  de  ne  jamais  laisser 
monter  la  viola  au-dessus  des  juuties  de  violon  ; 
de  sorte  que  ,  quand  la  busse  monte  trop  haut , 
il  n'en  faut  pas  prendre  l'octave,  mais  l'unisson  , 
afin  que  la  viole  ne  sorte  jamais  du  médium  qui 
Jui  convient.  8"  La  partie  vocale  ne  se  doit  co- 
pier qu'en  partition  avec  la  basse,  afin  que  le 
chanteur  se  puisse  accompajifuer  lui-même,  et 
n'ait  pas  la  peine  ni  tle  tenir  sa  partie  à  la  main 
ni  de  compter  ses  pauses  :  dans  les  duo  ou  trio  , 
chaque  partie  de  chant  doit  contenir  ,  outre  la 
basse  ,  sa  contre-partie;  et  quand  on  copie   un 
récitatif  oblijjé  ,  il  faut  j)Our  (haque  partie  din- 
strument  ajouter  la  partie  du  cliant  à  la  sienne, 
pour  le  j',uider  au  défaut  delà  mesure.  9"  Enfin  , 
dans  les  parties  vocales  ,  il  faut  avoir  soin  de 
lier  ou  détacher  les  croches  ,  afin  cpie  L-  chan- 
teur voie  clairement   celles  <|ui   appartiennent 
à  cba(|uc  syllabe.  Les  partitions  qui  sortent  des 
niains  des  compositeurs  sont  sur  ce  point  très 
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équivoques ,  et  le  chautcur  ne  sait  la  plupart 
du  temps  comment  distribuer  la  note  sur  la  pa- 
role. Le  copiste  versé  dans  la  prosodie  ,  et  qui 
connoît  également  1  accent  du  discours  et  celui 
du  chant,  détermine  le  partage  des  notes  et  pré- 
vient l'indécision  du  chanteur.  Les  paroles  doi- 
vent être  écrites  bien  exactement  sous  les  notes  , 
et  correctes  quant  aux  accents  et  à  Forthogra- 
phe  ;  mais  on  n'y  doit  mettre  ni  points  ni  vir- 
gules.,  les  répétitions  fréquentes  et  irrégulières 
rendant  la  ponctuation  grammaticale  impossi- 
ble ;  c'est  à  la  musique  à  ponctuer  les  paroles  : 
le  copiste  ne  doit  pas  s'en  mêler  ;  car  ce  seroit 
ajouter  des  signes  que  le  compositeur  s'est  chargé 
de  rendre  inutiles. 

Je  m'arrête  pour  ne  pas  étendre  à  l'excès  cet 
article  :  j'en  ai  dit  trop  pour  tout  copiste  instruit 
qui  a  une  bonne  main  et  le  goût  de  son  métier  ; 
je  n'en  dirois  jamais  assez  pour  les  autres.  .1  ajou- 
terai seulement  un  mot  en  finissant  :  il  y  a  bien 
des  intermédiaires  entre  ce  que  le  compositeur 
imagine  et  ce  qu'entendent  les  auditeurs.  C  est 
au  copiste  de  rapprocher  ces  deux  termes  le 
plus  quil  est  possible,  d'indiquer  avec  clarté 
tout  ce  qu'on  doit  faire  pour  que  la  musique 
exécutée  rende  exactement  à  l'oreille  du  com- 
positeur ce  qui  s'est  peint  dans  sa  tête  en  la  com- 
posant. 

Corde  sonore.  Toute  corde  tendue  dont  on 
peut  tirer  du  son.  De  peur  de  m'égarer  dans  cet 
article,  j'y  transcrirai  en  partie  celui  de  M.  d'A- 
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lenibcrt ,  et  n'y  ajouterai  du  mien  que  ce  qui  Ini 
donne  un  rapport  plus  immédiat  au  son  et  à  la 
musique. 

«  Si  une  cor/ie  tendue  est  frappée  en  quelqu'un 
«  de  ses  points  par  une  puissance  queicon([ue  , 
«  elle  s'éloignera  jusquà  une  certaine  distance 
«  de  la  situation  qu'elle  avoit  étant  en  repos,  re- 
«  viendra  ensuite ,  et  fera  des  vibrations  en  vertu 
«  de  lélasticité  que  sa  tension  lui  donne  ,  comme 
«  en  lait  un  pendule  quon  tire  de  son  aplomb. 
«  Que  si ,  de  plus ,  la  matière  de  cette  corde  est 
♦«  elle-même  assez  élastique  ou  assez  homogène 

*  pour  que  le  môme  mouvement  se  communique 
•<  à  toutes  ses  parties,  en  trémissant  elle  rendra 
«  du  son,  et  sa  résonnance  accompagnera  tou- 
«  jours  ses  vibrations.  Les  géomètres  ont  trouvé 
«  les  lois  de  ces  vibrations ,  et  les  musiciens  celles 
«  des  sons  qui  en  résidtent. 

«  On  savoit  depuis  long-temps  ,  par  1  expé- 
M  rience  et  par  des  raisonnements  assez  vagues, 
«  que,  toutes  choses  d ailleurs  égales,  plus  une 

*  corde  étoit  tendue,  plus  ses  vibrations  étoient 
«promptes;  qu'à  tension  égale,  les  cordes  fai- 
«  soient  leurs  vibrations  plus  ou  moiu^  ])roinpte- 
«  ment  en  même  raison  qu  elles  étoient  nu>ins 
«  ou  plus  longues,  c'est-à-dire  que  la  raison  des 
u  longueurs  étoit  toujours  inverse  de  celle  du 
«  iiond)ie  des  vibrations.  M.  Tavlor, célèbre géo- 
f  Uïètre  anglois,  est  le  j)remier  qui  ait  démontré 
«  les  lois  des  vibrations  des  cordes  avec  quehjue 
«  exactitude,  dans  son  savant  ouvrage  intitulé  , 
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*  Methodus  incrementorum  directa  et  inversa , 
«  1715  ;  et  ces  mêmes  lois  ont  été  démontrées 
«  encore  depuis  par  M.  Jean  Bernouilli ,  dans  le 
"  second  tome  des  Mémoires  de  l'académie  im- 
^i périale  de  Pétersbourg.  •>•>  De  la  formule  qui  ré- 
sulte de  ces  lois  ,et  qu'on  peut  trouver  dans  1  En- 
cyclopédie ,  article  corde  ^  je  tire  les  trois  corol- 
laires suivants,  qui  servent  de  principes  à  la 
théorie  de  la  musique. 

I.  Si  deux  cordes  de  même  matière  sont  égales 
en  longueur  et  en  grosseur ,  les  nombres  de  leurs 
vibrations  en  temps  égaux  seront  comme  les  ra- 
cines des  nombres  qui  expriment  le  rapport  des 
tensions  des  cordes. 

II.  Si  les  tensions  et  les  longueurs  sont  égales, 
les  nombres  des  vibrations  en  temps  égaux  seront 
en  raison  inverse  de  la  grosseur  ou  du  diamètre 
des  cordes. 

III.  Si  les  tensions  et  les  grosseurs  sont  égales  , 
les  nombres  des  vibrations  en  temps  égaux  seront 
en  raison  inverse  des  longueurs. 

Pour  l'intelligence  de  ces  théorèmes  je  crois 
devoir  avertir  que  la  tension  des  cordes  ne  se 
représente  pas  par  les  poids  tendants  ,  mais 
par  les  racines  de  ces  mêmes  poids;  ainsi  les 
vibrations  étant  entre  elles  comme  les  racines 
carrées  des  tensions  ,  les  poids  tendants  sont 
entre  eux  comme  les  cubes  des  vibrations,  etc. 

Des  lois  des  vibrations  des  cordes  ^e,  déduisent 
celles  des  sons  qui  résultent  de  ces  mêmes  vibra- 
tions dans  la  corde  sonore.  Plus  une  corde  lait 
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de  vibrations  dans  un  temps  donné ,  plus  le  son 
qu'elle  rend  est  ai^u  ;  moins  elle  iaii  de  vibra- 
tions ,  plus  le  son  est  grave  ;  en  sorte  que  les  sons 
suivant  entre  eux  les  rapports  des  vibrations  , 
leurs  intervalles  s'expriment  par  les  mêmes  rap- 
ports :  ce  qui  soumet  toute  la  musique  au  calcul. 
On  voit  par  les  théorèmes  précédents  qu'il  y  a 
trois  moyens  de  chanfjer  le  son  d'une  corde;  sa- 
voir ,  en  changeant  le  diamètre  ,  c est-à-dire  la 
grosseur  de  la  corde,  ou  sa  longueur,  ou  sa  ten- 
sion. Ce  (|ue  ces  altérations  produisent  succes- 
sivement sur  une  même  corde ^on  peut  le  pro- 
duire à-la-fois  sur  diverses  cor^c.», enleurtlonnant 
dilïérents  degrés  de  grosseur,  de  longueur ,  ou  de 
tension.  Cette  méthode  combinée  est  celle  qu'où 
met  en  usage  dans  la  fabrique, l'accord  et  le  jeu 
du  clavecin,  du  violon  ,  de  la  basse  ,  de  la  gui- 
tare, et  autres  pareils  instruments  composés  de 
cordes  de  différentes  grosseurs  et  différemment 
tendues,  lesquelles  ont  par  conséquent  des  sons 
différents.  De  plus  ,  dans  les  uns  ,  comme  le  cla- 
vecin ,  ces  cordes  ont  différentes  longueurs  fixes 
par  lesquelles  les  sons  se  varient  encore;  et  dans 
les  autres  ,  comme  le  violon  ,  les  t'orJe.y,  quoique 
égales  en  longueur  fixe ,  se  raccourcissent  ou  s'a- 
longent  à  volonté  sous  les  doigts  du  joueur,  et 
ces  doigts  avancés  ou  reeuh's  siu'  le  manche  font 
alors  la  fonction  de  chevalets  ujobiles  ,  <pii  don- 
nent à  la  corde  ébranlée  par  l'archet  autant  de 
sons  divers  que  de  diverses  longueurs.  A  l'é- 
gard des  rapports  des  sons  et  de    leurs  inter- 
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\alles  relativement  aux  longueurs  des  cordes  et 
à  leurs  vibrations.  (Voyez  SON ,  intervalle  ,  CON- 

SONNANCE.) 

La  corde  sonore^  outre  le  son  principal  qui 
résulte  de  toute  sa  longueur ,  rend  d  autres  sons 
accessoires  moins  sensibles,  et  cessons  semblent 
prouver  que  cette  corde  ne  vibre  pas  seulement 
dans  toute  sa  longueur ,  mais  fait  vibrer  aussi  ses 
aliquotes  chacune  en  particulier  selon  la  loi  de 
leurs  dimensions.  A  quoi  je  dois  ajouter  que  cette 
propriété  qui  sert  ou  doit  servir  de  fondement  à 
toute  l'harmonie ,  et  que  plusieurs  attribuent , 
non  à  la  corde  sonore ,  mais  à  l'air  frappé  du  son , 
n'est  pas  particulière  aux  cordes  seulement ,  mais 
se  trouve  dans  tous  les  corps  sonores.  (  Aboyez 

CORPS  SONORE  ,  HARMONIQUE.  ) 

Une  autre  propriété  non  moins  surprenante 
de  la  corde  sonore  ,  et  qui  tient  à  la  précédente , 
est  que  si  le  chevalet  qui  la  divise  n'appuie  que 
légèrement  et  laisse  un  peu  de  communication 
aux  vibrations  d'une  partie  à  l'autre,  alors,  au 
lieu  du  son  total  de  chaque  partie  ou  de  l'une 
des  deux  ,  on  n'entendra  que  le  son  de  la  plus 
grande   aUquote    commune   aux  deux  parties. 

(  Voyez  SONS  HARMONIQUES.  ) 

Le  mot  de  corde  se  prend  figurément  en  com- 
position pour  les  sons  fondamentaux  du  mode, 
et  Ion  appelle  souvent  cor^et/'/fa/y/zo^/e  les  notes 
de  basse  qui,  à  la  faveur  de  certaines  dissonan- 
ces, prolongent  la  phrase ,  varient ,  et  entrelacent 
la  modulation. 
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CORDE-A-JOUER  OU  CORDE-A-VIDE.  (Voyez  VIDÉ.) 

Cordes  mobiles.  (Voyez  mobile.  ) 

Cordes  stables.  (Voyez  stable,  ) 

CoRPS-DE-voix,  ^.  m.  Les  voix  ont  divers  déférés 
de  force  ainsi  que  d'étendue.  Le  nombre  de  ces 
degrés  que  chacune  embrasse  porte  le  nom  de 
corps- de-voix  ,  quand  il  s'agit  de  force  ,  et  de  i^o- 
/?///ze,quandilsugit  d étendue. (  Voyez  volume.) 
Ainsi  de  deux  voix  semblables  formant  le  même 
son ,  celle  qui  remplit  le  mieux  l'oreille  et  se  fait 
entendre  de  plus  loin  est  dite  avoii- plus  de  corps. 
En  Italie  ,  les  premières  qualités  (|u  on  i  ccherclie 
dans  les  voix  sont  la  justesse  et  la  flexibilité; 
mais  en  France  on  exige  sur-tout  un  bon  corps- 
de-voix. 

Corps  S0^"0RE,^.  rn.  On  appelle  ainsi  \oui  corps 
qui  rend  ou  peut  rendre  immédiatement  un  son. 
Il  ne  suit  pas  de  cette  définition  (jue  tout  instru- 
ment de  musique  soit  un  corps  sonore;  on  ne 
doit  donner  ce  nom  qu'à  la  partie  de  linstru- 
mciit  (pii  sonne  elle-même,  et  sans  laquelle  il 
ny  auroit  point  de  son.  Ainsi,  dans  un  \iolon- 
celle  ou  dans  un  violon,  chaque  corde  est  un 
corps  sonore,  mais  la  caisse  de  1  instrument ,  qui 
ne  fait  que  répercuter  et  réflécliir  le  son,  nest 
point  ]e  corps  sonore  et  n'cui  fait  point  partie.  On 
doit  avoir  cet  article  présent  a  lesprit  toutes  les 
fois  qu'il  sera  parlé  du  corps  sonore  dans  cet  ou- 
vrage. 

Coryphée, .y.  m.  Celui  quiconduisoit  le  chnnir 
duus  les  spectacles  des  Grecs  et  baltoil  la  mesuie 
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cîans  leur  musique.  (Voyez  BATTRE  LA  MESURE.) 

Coulé  ^participe  pris  substantivement.  Le  coulé 
se  fait  lorsqu'au  lieu  de  marquer  en  chantant 
chaque  note  d'un  coup  de  gosier,  ou  d'un  coup 
d'archetsur  lesinstrumentsàcorde,  oudun  coup 
de  langue  sur  les  instruments  à  vent ,  on  passe 
deux  ou  plusieurs  notes  sous  la  même  articula 
tion  en  prolongeant  la  même  inspiration,  ou  en 
continuant  de  tirer  ou  de  pousser  le  mène*  coup 
d'archet  sur  toutes  les  notes  couvertes  d'un  coulé. 
Il  y  a  des  instruments,  tels  que  le  clavecin,  le 
tympanon  ,  etc.  ,  sur  lesquels  le  oôulé  p  iroît 
presque  impossible  à  pratiquer  ;  et  cependant 
on  vient  à  bout  de  l'y  faire  sentir  par  un  tou- 
cher doux  et  lié  ,  très  difficile  à  décrire,  et  que 
l'écolier  apprend  plus  aisément  de  l'exemple  du 
maître  que  de  ses  discours.  Le  coulé  se  marque 
par  une  liaison  qui  couvre  toutes  les  notes  qu'il 
doit  embrasser. 

Couper,  v.  a.  On  coupe  une  note  lorsqu'au 
lieu  de  la  soutenir  durant  toute  sa  valeur,  on  se 
contente  de  la  frapper  au  moment  qu'elle  com- 
mence, passant  en  silence  le  reste  de  sa  durée. 
Ce  mot  ne  semploie  que  pour  les  notes  qui  ont 
une  certaine  longueur  :  on  se  sert  du  mot  déta- 
cher pour  celles  qui  passent  plus  vite. 

Couplet.  Nom  qu'on  donne  dans  les  vaude- 
villes et  autres  chansons  à  cette  partie  du  poëme 
qu'on  appelle  5f/o/^Ae  dans  les  odes.  Comme  tous 
les  couplets  sont  composés  sur  la  même  mesure 
de  vers  ,  on  les  chante  aussi  sur  le  même  air  ; 
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ce  qui  fait  estropier  souvent  l'accent  et  la  pros- 
odie ,  jiarceque  deux  vers  franrois  n  en  sont 
pas  moins  dans  la  même  mesure  ,  quoique  les 
longues  et  brèves  n'y  soient  pas  dans  les  mêmes 
endroits. 

Couplet  se  dit  aussi  des  doubles  et  variations 
qu'on  fait  sur  un  même  air,  en  le  reprenant  plu- 
sieurs fois  avec  de  nouveaux  changements ,  mais 
toujours  sans  défigurer  le  Ibnd  de  lair  ;  comme 
dans  les  Tolies  d  l'^s[)agne  et  dans  de  vieilles  clia- 
connes.  Chaque  fois  qu'on  reprend  ainsi  lair  en 
le  variant  différemment ,  on  fait  un  nouveau 
couplet.  (  Voyez  variations.  ) 

Courante,  s.  f.  xVir  propre  à  une  espèce  de 
danse ,  ainsi  nommée  à  cause  des  allées  et  des 
venues  dont  elle  est  remplie  plus  qn  aurune  au- 
tre. Cet  air  est  ordinairement  dune  mesur«î  à 
trois  temps  graves,  et  se  note  en  triple  de  blan- 
ches avec  deux  reprises.  Il  n'est  plus  en  usage , 
non  plus  que  la  danse  dont  il  porte  le  nom. 

COL'RONNK  ,  s.  f.  l^spéce  de  (  '.  rcuvcisé  avec  ini 
point  dans  le  milieu,  qui  se  fait  ainsi  :  /^. 

Ouandla  couronne  .,  (|U  on  appelle  aussi /^o///f 
de  repos ^  est  à-la-fois  dans  toutes  les  parties  sur 
la  note  correspondante,  eest  le  signe  d'un  repos 
général;  on  doit  y  suspendre  la  mesure  ,  et  sou- 
vent même  on  peut  finir  par  cette  note.  Ordi- 
nairement la  partie  principale  y  fait  àsa  vfdontc 
quehjuc  j)fissage ,  (jue  les  Italiens  appellent  c"rt- 
denza  ^  pendant  que  toutes  les  autres  prolon- 
gent et  soutiennent  le  son  qui  leur  est  marqué, 
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ou  même  s'arrêtent  tout-à-fait.  Mais  si  la  cou- 
ronne g  ^\  sur  la  note  finale  dune  seule  partie, 
alors  on  fappelle  en  francois  point  d'orgue\ 
et  elle  marque  qu'il  faut  continuer  le  son  de 
celte  note  jusqu'à  ce  que  les  autres  parties  arri- 
vent à  leur  conclusion  naturelle.  On  s'en  selt 
aussi  dans  les  canons  pour  marquer  l'endroit  où 
toutes  les  parties  peuvent  s'arrêter  quand  on 
veut  finir.  (  Voyez  repos  , CANON ,  point  d'orgue.  ) 

Crier.  C'est  forcer  tellement  la  voix  en  chan- 
tant que  les  .sons  n'en  soient  plus  appréciables  , 
et  ressemblent  plus  à  des  cris  qu'à  du  chant.  La 
musique  franroise  veut  être  criée  :  c'est  en  cela 
que  consiste  sa  plus  grande  expression. 

Croche,  s.f.  Note  de  musique  qui  ne  vaut  en 
durée  que  le  quart  d'une  blanche  ou  la  moitié 
d'une  noire.  Il  faut  par  conséquent  huit  croches 
pour  une  ronde  ou  pour  une  mesure  à  quatre 
temps.  (  Voyez  MESURE ,  valeur  des  notes.  ) 

On  peut  voir  (  Pi.  Y},  fig.  9  )  comment  se  fait 
la  croche^  soit  seule  ou  chantée  seule  sur  une 
syllabe,  soit  liée  avec  d'autres  croches  quand  on 
en  passe  plusieurs  dans  un  même  temps  en 
jouant,  ou  sur  une  même  syllabe  en  chantant. 
Elles  se  lient  ordinairement  de  quatre  en  quatre 
dans  les  mesures  à  quatre  temps  et  à  deux,  de 
trois  en  trois  dans  la  mesure  à  six-huit ,  selon 
la  division  des  temps,  et  de  six  en  six  dans  la 
mesure  à  trois  tenqis,  selon  la  division  des  me- 
sures. 

Le  nom  de  croche  a  été  donné  à  cette  espèce 

i5. 
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de  note  à  cause  de   respèce  de  crochet  qui  la 

distinf;ue. 

Crochet.  Signe  d'abréviation  dans  la  note. 
C'est  un  petit  trait  en  travers  sur  la  queue  d'une 
blanche  ou  d'une  noire,  pour  marquer  sa  divi- 
sion en  croches,  gagner  de  la  place,  et  prévenir 
la  confusion.  Ce  crochet  désigne  par  conséquent 
quatre  croches  au  lieu  d'une  blanche,  ou  deux 
au  lieu  d  une  noire,  comme  on  voit  ploncJie  D, 
à  l'exemple  A  fie  la  fig.  lo,  où  les  trois  portées 
accolées  signifient  exactement  la  même  chose. 
La  ronde,  n'ayant  point  de  queue,  ne  peut  por- 
ter de  crochet;  mais  on  en  peut  cependant  taire 
aussi  huit  croches  par  abréviation,  en  la  divi- 
sant en  deux  blanches  ou  quatre  noires,  aux- 
quelles on  ajoute  des  crochets.  I^e  copi.«<tc  doit 
soipneusement  distinguer  la  fijjurc  du  crochet.^ 
qui  n'est  qu'une  abréviation,  de  celle  tic  la  cro- 
che, qui  marcjue  une  valeur  réelle. 

Crome  ,  s.  f.  Ce  pluriel  italien  signifie  cro^ 
ches.  Quand  ce  mot  se  trouve  écrit  sou>  des  notes 
noires,  blanches,  ou  rondes,  il  signihe  la  méiue 
chose  cpie  signiheroil  le  crochet  ,et  marque  <|u  il 
faut  diviser  cha<pie  note  en  croches,  selon  sa 
valeur.  (Voyez  crochet. ) 

CR0Qi:E-?iOTE  ou  CROQUE-SOL,  J.  T71.  Nom  qu'on 
donne  par  dérision  à  ces  musiciens  ineptes  ,  (pii , 
versés  dans  la  combinaison  des  notes,  et  en  état 
de  rendre  à  livre  ouvert  hîs  compositions  les  plus 
diHicilcs,  exécutent  au  surplus  sans  sentiment, 
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sans  expression,  sans  j^oût.  Un  croque-sol^  ren- 
dant plutôt  les  sons  que  les  plirases,  lit  la  mu- 
sique la  plus  énergique  sans  y  rien  comprendre, 
comme  un  maître  d'école  pourroit  lire  un  chef- 
d'œuvre  d'éloquence  écrit  avec  les  caractères  de 
sa  langue  dans  une  langue  qu'il  n'entendroitpas. 

D. 

D.  Cette  lettre  signifie  la  même  chose  dans  la 
musique  Françoise  que  P  dans  l'italienne,  c'est- 
à-dire  doux.  Les  Italiens  l'emploient  aussi  quel- 
quefois de  même  pour  le  mot  dolce ^  et  ce  mot 
dolce  n'est  pas  seulement  opposé  à /o//,  mais  à 
rude. 

D.  G.  (  Voyez  DACAPO.) 

D  /<2  re  D  solré  ,  ou  simplement  D.  Deuxième 
note  de  la  gamme  naturelle  ou  diatonique  ,  la- 
quelle s'appelle  autrement  ré.  (Voyez  gamme.) 

Da  capo.  Ces  deux  mots  italiens  se  trouvent 
fréquemment  écrits  à  la  fin  des  airs  en  rondeau, 
quel([uefois  tout  au  long,  et  souvent  en  abrégé 
par  ces  deux  lettres ,  D.  G.  Ils  marquent  qu'ayant 
fini  la  seconde  partie  de  l'air,  il  en  faut  repren- 
dre le  commencement  jusqu'au  point  final.  Quel- 
quefois il  ne  faut  pas  reprendre  lout-à-fait  au 
commencement ,  mais  à  un  lieu  marqué  d'un  ren  = 
voi.  Alors  ,au  lieu  de  ces  mots  <ia  capo.,  on  trouve 
écrits  ceux-ci ,  Jl segno. 

DactyliQUE,  adj.  Nom  qu'on  dounoit,  dans 
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lancicnne  musique ,  à  cette  espèce  de  rliythme 
dont  la  mesure  se  pnrtageoit  en  deux  temps 
^gaux.  (Voyez  RHYTHME.) 

Onappeloitaussi<iûc(>-//^?/e'  une  sorte  de  nome 
où  ce  rbythme  étoit  fréquemment  employé,  tel 
que  le  nome  harmathias  et  le  nome  orihien. 

.Iulius  Pollux  révoque  en  doute  si  le  dfich  li- 
gue étoit  une  sorte  d'instrument  ou  une  forme 
de  chant  ;  doute  qui  se  confirme  par  ce  qu'en  dit 
Aristide  Quintilien  dans  son  second  livre,  et 
quon  ne  peut  résoudre  qu  en  supposant  que  le 
mot  dactylique  signifioil  à-Ia-fois  un  instrument 
et  un  air,  comme  parmi  nous  les  mots  musette 
et  tambourin. 

Débit  ,  s.  7?i.  Récitation  précipitée.  Voyez  l  ar- 
ticle suivant. 

Débiter  ,  v.  a.  pris  en  sens  neutre.  C'est  pres- 
ser à  dessein  le  mouvement  du  chant,  et  le  ren- 
dre d'une  manière  approchante  de  la  rapidité 
de  la  parole;  sens  qui  n'a  lieu,  non  plus  que  le 
mot  ,  que  dans  la  musi(|ue  franeoisc.  On  défi- 
gure toujours  les  airs  en  les,  déhitant .,  parcecpie 
la  mélodie,  l'expression,  la  grâce,  y  dépendent 
toujours  de  la  précision  du  mouvement,  et  que 
presser  le  mouvement  ccst  le  détruire.  On  dé- 
figure encore  le  récitatif  fran(;ois  en  le  débitant^ 
parcequ'alors  il  en  devient  plus  rude  ,  et  fait 
mieux  sentir  l'opposition  choquante  qu  il  y  a 
parmi  nous  entre  l'accent  musical  et  celui  du 
discours.  v\  légarfl  du  récitatif  italien,  ([ui  n'est 
qu'un  parler  harmonieux,  vouloir  le  débiter,  ce 
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seroit  vouloir  parler  plus  vite  que  la  parole,  et 
par  conséquent  hretlouiller  ;  de  sorte  qu'en  quel- 
que sens  que  ce  soit,  le  mot  débit  ne  signifie 
qu'une  chose  barbare  ,  qui  doit  être  proscrite 
de  la  musique. 

Décaméride,^./^  C'est  le  nom  de  l'un  des  élé- 
ments du  système  de  M.  Sauveur,  qu'on  peut 
voir  dans  les  Mémoires  de  l'académie  des  scien- 
ces, année  1701. 

Pour  former  un  système  général  qui  four- 
nisse le  meilleur  tempérament,  et  qu'on  puisse 
ajuster  à  tous  les  systèmes',  cet  auteur  ,  après 
avoir  divisé  1  octave  en  43  parties ,  qu'il  appelle 
mérides^  et  subdivisé  chaque  méride  en  y  par- 
ties, qu  il  appelle  ep tamé rides  ^  divise  encore 
chaque  eptaméride  en  10  autres  parties,  aux- 
quelles il  donne  le  nom  de  décamérides.  L'oc- 
tave se  trouve  ainsi  divisée  en  3oio  parties  éga- 
les, par  lesquelles  on  peut  exprimer  sans  erreur 
sensible  les  rapports  de  tous  les  intervalles  de  la 
musique. 

Ce  mot  est  formé  de  <J6««  ,  dix,  et  de  ^-«p», 
partie, 

Déciiantou  Discant  ,  .y.  m.  Terme  ancien  par 
lequel  on  désignoit  ce  qu'on  a  depuis  appelé 
contre-[)oint.  (Voyez  cOjN tre-POINT. ) 

Déclamation  ,  s.  f.  Ccst ,  en  uiusique  ,  l'art 
de  rendre,  par  les  inflexions  et  le  noujbre  de  la 
mélodie  ,  l'accent  grammatical  et  l'accent  ora- 
toire. (  'Voyez  ACCENT,  récitatif.) 

Déduction,  s,  f.  Suite  de  notes  montant  dia- 
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toniquement  ou  par  def^frés  conjoints.  Ce  terme 

n'est  {^uère  en  usaoe  que  clans  le  plain-chant. 

Degré ,  s.  m.  Différence  de  position  ou  délé- 
vation  qui  se  trouve  entre  deux  notes  placées 
dans  une  même  portée.  Sur  la  même  li(^ne  ou 
dans  le  même  espace,  elles  sont  au  Uiême  de- 
gré; et  elles  y  seroient  encore  ,  quand  même 
l'une  des  deux  seroit  haussée  ou  iDaissée  d  un 
semi-ton  par  un  dièse  ou  par  un  l)émol  :  au 
contraire  elles  pourroient  être  à  lunisson  ,  quoi- 
que posées  sur  différents  degrés  ,  comme  \  nt 
bémol  et  le  si  naturel ,  leya  dièse  et  le  soi  bé- 
mol ,  etc. 

Si  deux  notes  se  suivent  diatoniquement ,  de 
sorte  que  l'une  étant  sur  une  lif;ne,  l'autre  soit 
dans  1  espace  voisin,  lintervalle  est  dun  degré; 
de  deux  ,  si  elles  sont  à  la  tierce  ;  de  trois ,  si 
elles  sont  à  la  quarte j  de  sept,  si  elles  sont  à 
l'octave,  etc. 

Ainsi,  (Ml  ôtant  i  du  nond)re  exprimé  j)ar  le 
nom  de  liuterN  aile,  on  a  toujours  le  nombre  des 
degrés  diatoniques  qui  séparent  les  diux  noies. 
Ces  degrés  diatoni<pies  ousinqilement  degrés, 
sont  encore  appelés  degrés  conjoints,  par  oppo- 
sition aux  degrés  disjoints  ,  (pii  sont  composés 
de  plusieurs ^egyw conjoints.  Parexenq)le,  lin- 
tervalle  de  seconde  est  un  degré  conjoint  ;  nuiis 
celui  de  tierce  est  un  <^r^/-<' disjoint ,  composé 
de  deux  degrés  conjoints,  et  ainsi  des  autres. 
(Voyez   CONJOINT,  DISJOIINT,  IxNTEr.VALLE.  ) 

DÉMAiSCiiER,  V.  n.  C'est  sur  les  instruments  à 
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manche,  tels  que  le  violoncelle,  le  violon,  etc., 
ôterlamain  gauche  de  sa  position  naturelle  pour 
l'avancer  sur  une  position  plus  haute  ou  plus  à 
l'aigu.  (  Voyez  position.  )  Le  compositeur  doit 
connoître  l'étendue  qu'a  l'instrument  sans  dé- 
mancher^ afin  que  quand  il  passe  cette  étendue 
et  qu'il  démanche ^  cela  se  fasse  d'une  manière 
praticable. 

Demi-jeu,  a-demi-jeu,  ou  simplement  a  demi. 

Terme  de  musique  instrumentale  qui  répond  à 

XhoWen  sotto  voce ,  ou  mezza  voce  ^  ou  mezza 

forte  ^  et  qui  indique  une  manière  de  jouer  qui 

tienne  le  milieu  entre  \efort  et  le  doux. 

DExMI-mesure  ,  s.f.  Espace  de  temps  qui  dure 
la  moitié  d  une  mesure.  Il  n'y  a  proprement  dô 
demi-mesure  que  dans  les  mesures  dont  les  temps 
sont  en  nombre  pair  ;  car,  dans  la  mesure  à  trois 
temps  ,  la  première  demi-mesure  commence  avec 
le  temps  fort ,  et  la  seconde  à  contre-temps,  ce 
qui  les  rend  inégales. 

Demi-pause,  s.f.  Caractère  de  musique  qui  se 
fait  comme  il  est  marqué  dans  la  fig.  9  de  la 
pi.  D,  et  qui  marque  un  silence,  dont  la  durée 
doit  être  égale  à  celle  d'une  demi-mesure  à  qua- 
tre temps,  ou  d'une  blanche.  Gomme  il  y  a  des 
mesures  de  différentes  valeurs ,  et  que  celle  de 
la  demi-pause  ne  varie  point,  elle  n'équivaut  à 
la  moitié  dune  mesure  (jue quand  la  mesure  en- 
tière vaut  une  ronde;  à  la  diflerence  de  la  pause 
entière,  qui  vaut  toujours  exactement  une  mc- 
iBiire  grande  ou  petite.  (Voyez  pause.) 
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Demi-soupir.  Caractère  de  musique  qui  .se  fait 
comme  il  est  marqué  tlaus  la  fig.  (j  de  \xx  pi.  D  , 
et  qui  mcrrque  un  silence ,  dont  la  duréeest  égale 
à  celle  d'une  croche  ou  de  la  moitié  d  un  soupir. 
(Voyez  SOUPIR.) 

DEMi-TEMPS.  Valeur  (|ui  <lure  exactement  la 
moitié  d'un  temps.  Il  faut  appliquer  au  demi- 
temps  par  rap[)ort  au  temps  ce  que  j  ai  dit  ci- 
devant  de  la  demi-mesure  par  rapport  à  la  me- 
sure. 

Demi-ton.  Intervalle  de  musique  valant  à-peu- 
près  la  moitié  d  un  ton  ,  et  qu  on  appelle  plus 
conmiunément  semi-ton.  (Voyez  SEMl-ïON.) 

Descendue,  v.  n.  C'est  baisser  la  voix,  vocem 
remittere  ;  c'est  faire  succéder  les  sons  de  laij",u 
au  [jrave,  ou  du  haut  au  has.  Cela  se  présente 
à  lœil  par  notre  manière  de  noter. 

Dessein,  s.  m.  C'est  liuvention  et  la  conduite 
du  sujet,  la  disposition  île  chaque  partie,  et  lOr- 
donnancc  générale  (Ui  (oui. 

Ce  nest  pas  assez  de  taire  de  hcaux  chanls  et 
une  bonne  harmonie,  il  faut  lier  tout  cela  par  un 
sujet  principal,  au([uel  se  rapportent  toutes  les 
parties  de  louvrage,  cl  par  lecpicl  il  soit  un. 
Cette  uuilé  doit  régner  dans  le  chant,  dans  le 
mouvement,  dans  le  caractère,  dans  Iharmonic, 
dans  la  modulation  :  il  laul  que  tout  cela  se  rap- 
porte à  une  idée  commune  qui  le  réunisse.  La 
dilliculté  est  ilassocier  ces  préceptes  avec  une 
élégante  variété,  sans  laquelle  tout  devient  en- 
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nuyeux.  Sans  cloute  le  musicien ,  aussi  bien  que 
le  poëte  et  le  peintre,  peut  tout  oser  en  faveur 
de  cette  variété  charmante,  pourvu  que,  sous 
prétexte  de  contraster ,  on  ne  nous  donne  pas 
pour  des  ouvrages  bien  dessinés  des  musiques 
toutes  hachées,  composées  de  p(  lits  morceaux 
étranglés,  et  de  caractères  si  opposés,  que  las- 
semblage  en  fasse  un  tout  monstrueux  : 

Non  ut  placidis  coeant  inimitia  ,  non  ut 
Serpentes  avibus  geminentur,  tigribus  agni. 

C'est  donc  dans  une  distribution  bien  entendue, 
dans  une  juste  proportion  entre  toutes  les  par- 
ties ,  que  consiste  la  perfection  du  dessein  ,  et 
c'est  sur-tout  en  ce  point  que  Timmortel  Pergo- 
lèse  a  montré  son  jugement ,  son  goût ,  et  a  laissé 
si  loin  derrière  lui  tous  ses  rivaux.  Son  Slahat 
Mater ^  son  Oifeo^  ^^Serva  Padrona^  sont, dans 
trois  genres  différents  ,  trois  chefs-d'œuvre  de 
dessein  également  parfaits. 

Cette  idée  du  dessein  général  d'un  ouvrage 
s'appli(jue  aussi  en  particulier  à  chaque  morceau 
qui  le  compose.  Ainsi  l'on  dessine  un  air  ,  un 
duo,  un  chœur,  etc.  Pour  cela,  après  avoir  ima- 
giné son  sujet ,  on  le  distribue ,  selon  les  règles 
d'une  bonne  modulation,  dans  toutes  les  parties 
où  il  doit  être  entendu,  avec  une  telle  proportion 
qu  il  ne  s'efface  point  de  l'esprit  des  auditeurs  , 
et  qu'il  ne  se  représente  pourtant  jamais  à  leur 
oreille  qu'avec  les  grâces  de  la  nouveauté.  C'est 
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une  faute  de  dessein  de  laisser  oublier  son  sujet; 
cenest  une  plus  grande  de  le  poursuivre jusqu  à 
l'ennui. 

Dessiner,  v.  a.  Faire  le  dessein  d'une  ]>i('ce 
ou  d'un  morceau  de  musique,  (Voyez  desseiin.) 
Ce  compositeur  dessine  /?ien  ses  ouvrages;  voilà 
un  chœur  fort  mal  dessiné. 

Dessus,  s.  m.  La  plus  aiguë  des  parties  de  la 
musique,  celle  qui  règne  au-dessus  de  toutes 
les  autres.  Cest  dans  ce  sens  qn  on  dit ,  dans  la 
musique  instrumentale,  dessus  de  violon  ,  dessus 
de  flûte  ou  de  hautbois,  et  en  général  dessus  de 
symphonie. 

Dans  la  musique  vocale,  le  dessus  s  exécute 
par  des  voix  de  fénjuie  ,  tl  enfants  ,  et  encore  par 
des  castrati ^  dont  la  voix,  par  des  rapports  dif- 
ficiles à  concevoir,  gagne  une  octave  en  haut, 
et  en  perd  une  en  bas,  au  moven  de  cette  muti- 
lation. 

Le  dessus  se  divise  ordinairement  en  premier 
et  second,  et  quebpiefois  njôrne  en  trois.  La 
partie  vocale  qui  exécute  le  second  dessus  s'ap- 
pelle bas- dessus^  et  l'on  fait  aussi  des  récits  à 
voix  seule  pour  cette  partie.  Un  beau  bas  dessus 
plein  et  sonore  n'est  pas  moins  cstinu'  en  Italie 
que  les  voix  claires  et  aiguës;  mais  on  n  en  lait 
aucun  cas  en  France.  Cependant,  par  \\\\  caprice 
de  la  mode,  j'ai  vu  fort  applaudir  ;\  l'opéra  de 
Paris  une  Mlle  Gondré,  (pu  en  ciïet  avoit  un 
fort  beau  bas-dessus, 

Détachl^  partieipeprissubstantivemeni. Genre 
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d'exécution  par  lequel ,  au  lieu  de  soutenir  les 
notes  durant  toute  leur  valeur,  on  les  sépare  par 
des  silences  pris  sur  cette  même  valeur.  Le  déta- 
ché ^  tout-à-fait  bref  et  sec,  se  marque  sur  les 
notes  par  des  points  alongcs. 

Détonner,  v.  n.  C'est  sortir  de  l'intonation, 
c'est  altérer  nial-à-propos  la  justesse  des  inter- 
valles, et  par  conséquent  chanter  faux.  Il  y  a  des 
musiciens  dont  loreille  est  si  juste  qu'ils  ne  <ie- 
tonnent  ]?arïdi'\2,;  mais  ceux-là  sont  rares.  Beau- 
coup dautresne  détonnent \)0\ni  par  une  raison 
contraire;  cai'  pour  sortir  du  ton  il  faudroit  y 
être  entré.  Chanter  sans  clavecin  ,  crier  ,  forcer 
sa  voix  en  haut  ou  en  bas,  et  avoir  plus  d'égard 
au  volume  qu'à  la  justesse,  sont  des  moyens 
presque  sûrs  de  se  f>âter  loreille  et  de  détonner^ 

DiACOMMATiQUE  .,adj.  Nom  donné  par  M.  Serre 
à  une  espèce  de  quatrième  fjenre,  qui  consiste 
en  certaines  transitions  harmoniques,  par  les 
quelles  la  même  note  restant  en  apparence  sur 
le  même  degré,  monte  ou  descend  d'un  comma , 
en  passant  d'un  accord  à  un  autre  avec  lequel 
elle  paroît  faire  liaison. 

3a      27 

Par  exemple,  sur  ce  passage  de  basse /a   ré 

80 
dans  le  mode  majeur  <\ut^  le  /«,  tierce  majeure 

de  la  première  note,  reste  pour  devenir  quinte 

27  54 

de  ré  :  or  la  quinte  juste  de  ré  ou  de  /é,  n'est  pas 
80  81 

/a,  mais  la;  ainsi  le  musicien  qui  entonne  le  la 

doit  naturellement  lui  donner  les  deux  intona- 
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80  81 
lions  consécutives  la  la^  lesquelles  diffèrent  cfun 
coniina. 

De  même,  dnns  la  Folie  cVEspagne,  au  troi- 
sième temps  de  la  troisième  mesure  ,  ou  peut 

80 
y    concevoir    que   la    tonique    ré    monte    d'un 

81 
comma   pour   former  la  seconde   ré  du   mode 

majeur  d'w^,  lequel  se  déclare  dans  la  mesure 
suivante  et  se  trouve  ainsi  subitement  amené 
par  ce  paralogisme  musical ,  par  ce  double  em- 
ploi du  ré. 

Lors  encore  que,  pour  passer  brusquement 
du  mode  mineur  de  la  eu  celui  dw^majcui  ,,  ou 
change  l'accord  de  septième  diminuée  ^0/ dièse  , 
si  ^  ré ,fa^  en  accord  de  simple  septième  sol ^  si, 
ré, /à,  le  mouvement  chromatique  du  sol  dièse 
au  sol  naturel  est  bien  le  plus  sensililc,  mais  il 

n  est  pas  le  seul  ;  le  ré  monte  aussi  d  un  mouvc- 

80      81 
nientdiacommatique  de  réèi  ré,  quoique  la  note 

le  suppose  permanent  sur  le  même  degré. 

On  trouvera  quantité  d'exemples  de  ce  genre 
diacom7?iatique^  particulièrement  lorsque  la  mo- 
dulation passesubitcmentdu  majeur  au  luiueur, 
ou  du  mineur  au  majeur.  Gest  sur-tout  dans 
l'adagio ,  ajoute  M.  Serre,  que  les  grands  maîtres, 
fpioifpie  guidés  uniquement  par  le  sentiment  , 
loiit  usage  de  ce  genre  de  transitions,  si  propre 
à  donner  à  la  modulation  une  apparence  d  iu- 
décision  ,  dotit  l'oreille  et  le  sentiment  éprou- 
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vent  souvent  des  effets  qui  ne  sont  point  équi- 
voques, 

DiACOUSTiQUE  ,  s.  f.  C  est  la  recherche  des 
propriétés  du  son  réfracté  en  passant  à  travers 
différents  milieux,  c  est-à-dire  dun  plus  dense 
dans  un  plus  rare,  et  au  contraire.  Comme  les 
rayons  visuels  se  dirigent  plus  aisément  que  les 
sons  par  des  lififnes  sur  certains  points  ,  aussi 
les  expériences  de  la  diacousiique  sont-elles  infi- 
niment plus  difficiles  que  celles  de  la  dioptrique. 
(  Voyez  SON.  ) 

Ce  mot  est  formé  du  grec  ^i«,  par^  et  dùy.oJa 
j'entends. 

Diagramme  ,  s.  m.  C  étoit ,  dans  la  musique 
ancienne  ,  la  table  ou  le  modèle  qui  présen- 
toit  à  l'œil  retendue  générale  de  tous  les  sons 
d'un  système  ,  ou  ce  que  nous  appelons  au- 
jourd'hui échelle^  gamme,  clavier.  (Voyez  ces 
mots.) 

Dialogue  ,  s.  m.  Composition  à  deux  voix  ou 
deux  instruments  qui  se  répondent  l'un  à  l'autre 
et  qui  souvent  se  réunissent.  La  plupart  des  scè- 
nes d'opéra  sont ,  en  ce  sens,  des  dialogues.,  et  les 
<:/;/o  italiens  en  sont  toujours  :  mais  ce  mot  s'ap- 
plique plus  précisément  à  l'orgue  ;  c'est  sur  cet 
instrument  qu'un  organiste  joue  des  dialogues  , 
en  se  répondant  avec  différents  jeux  ou  sur  dif- 
férents claviers. 

Diapason  ,  s.  m.  Terme  de  l'ancienne  mu- 
si([uc  par  lequel  les   Grecs  cxprimoient  Tinter- 
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Valle  ou  la  consonnaucc  de  l'octave.  (Voyez  oc* 

TAVE.) 

Les  facteurs  d'instruments  de  musique  nom- 
ment aujourd  liui  diapasons  certaines  tables  où 
sont  marquées  les  mesures  de  ces  instruments 
et  de  toutes  leurs  parties. 

On  appelle  encore  diapason  l'étendue  conve-^ 
nablc  à  une  voix  ou  à  un  instrument.  xVinsi  , 
quand  une  voix  se  force ,  on  dit  qu  elle  sort  du 
diapason^  et  Ton  dit  la  même  chose  d  un  instru- 
ment dont  les  cordes  sont  trop  lâches  ou  trop 
tendues,  qui  ne  rend  que  })cu  de  son,  ou  cjui 
rend  un  son  désagréable  ,  parceque  le  ton  en  est 
trop  haut  ou  trop  bas. 

Ce  mot  est  formé  de  ^<<»,  />ar,  et  zr*<r«ir,  toutes; 
parceque  foctave  embrasse  toutes  les  notes  du 
système  parlait. 

DiAPENTE,  s./".  Nom  donné  par  les  Grecs  à 
fintervalle  que  nous  appelons  quinte,  et  qui  est 
la  seconde  des  consonuances.   (Voyez  co^iSON- 

NANCE  ,  liNTERVALLE  ,  QUINTE.  ) 

Ce  mot  est  formé  de  ^<<t  ,  par,  et  de  irîtli  , 
cinq  ,  parcequ'en  parcourant  cet  intervalle  dia- 
tonif[uement  on  prononce  cinq  différents  sons. 

DiAPENTER  ,  en  latin  diapentissare  ,  v.  n.  Mot 
barbare  emj)loyé  par  Mûris  et  par  nos  anciens 
musiciens.  (Voyez  quinteh.  ) 

DiAPiioiNiE ,  s.  f.  Nom  donné  par  les  Grecs  à 
tout  intervalle  ou  accord  dissonant  ,  parceque 
les  deux  sons,  se  choquant  mutuellement,  se 
divisent,  pour  ainsi  dire  ,  et  font  sentir  désagréa- 
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hlement  leur  flifférence.  Gui  Arctin  donne  aussi 
le  nom  de  diaphonie  à  ce  qu  on  a  depuis  appelé 
discant ^  à  cause  des  deux  parties  qu'on  y  dis- 
tin  j^ue. 

DiAPTOSE  ,  intercidence  ou  petite  chute  ,  s.  f. 
C'est,  dans  le  plain-chant,  une  sorte  de  périé- 
lèse  ou  de  passajje  qui  se  fait  sur  la  dernière 
note  d'un  chant,  ordinairement  après  un  grand 
intervalle  en  montant.  Alors,  pour  assurer  la 
justesse  de  cette  finale,  on  la  marque  deux  fois, 
en  séparant  cette  répétition  par  une  troisième 
note ,  que  l'on  baisse  d'un  degré  en  manière  de 
note  sensible  ,  comme  ut  si  ut  ou  mi  ré  mi. 

DiASGHiSMA  ,  s.  m.  C'est,  dans  la  musique  an- 
cienne, un  intervalle  faisant  la  moitié  du  semi- 
ton  mineur.  Le  rapport  en  est  de  24  à  Ç^  600, 
et  par  conséquent  irrationnel. 

DiASTÉME  ,  s.  m.  Ce  mot ,  dans  la  musique  an- 
cienne ,  signifie  proprement  intervalle ,  et  c'est  le 
nom  que  donnoient  les  Grecs  à  lintervalle  sim- 
ple ,  par  opposition  à  lintervalle  composé ,  qu'ils 
appeloient  système.  (  Voyez  i^vTERVALLE  ,  sys- 
tème.) 

DiATESSAr.ON.  Nom  que  donnoient  les  Grecs 
à  l'intervalle  que  nous  appelons  quarte .,  et  qui 
est  la  troisième  des  consonnances.  (Voyez  CON- 

SONNANCE  ,  INTERVALLE  ,  QUARTE.  ) 

Ce  mot  est  composé  tie  hù ,  par^  et  du  génitif 
de  T£<r(r<«p£î,  quatre;  parcequen  parcourant  dia- 
toniquement  cet  intervalle,  on  prononce  quatre 
différents  sons. 

10.  16 
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DiATESSEROÎSER  ,  en  latin  DIATESSFRO>\\r,E,  r.  n. 
Mot  ))ail)arc  cniployc  par  Miiiis  et  par  nus  an- 
ciens musiciens.  (Voyez  quarter.) 

Diatonique,  adj.  Le  genre  diatonique  est  ce- 
lui des  trois  qui  pioccilc  par  tons  et  senii-tous 
majeurs,  selon  la  division  nalurclh?  de  la  gamme, 
c'est-à-dire  celui  dont  le  moindre  intervalle  est 
d'un  degré  conjoint;  ce  qui  n'empêche  pas  que 
les  parties  ne  puissent  procéder  par  tie  plus 
grands  intervalles  ,  pourvu  qu  ils  soient  tous  pris 
sur  des  degrés  diatoniques. 

Ce  mot  vient  du  grec  hù,  par ,  et  de  rôtoç^ 
ton  ^  c'est-à-dire  passant  d'un  ton  à  un  autre. 

Le  genre  diatonique  des  Grecs  résultoit  de 
Tune  des  trois  régies  principales  ((uils  avoieut 
établies  pour  1  accord  des  tétracordcs.  Ce  genre 
se  divisoit  en  plusieurs  espèces ,  selon  les  divers 
rapports  dans  lesquels  se  pouvoit  diviser  1  inter- 
valle qui  le  déterminoit;  car  cet  intervalle  ne 
pouvoit  se  resserrer  au-delà  i\\\\\  eei  tain  point 
sans  changer  de  genre.  Ces  diverses  espèces  du 
même  genre  sont  appelées  ;cp<'«î ,  couleurs^  par 
Ptolomée,  qui  en  distingue  six  ;  mais  la  seule  en 
usage  dans  la  praticjue  étoil  celle  (ju'il  ap|ielle 
diatonique  -  ditonique  .^  dont  le  tétracorde  étoit 
composé  d'un  semi-ton  foihle  et  de  deux  tons 
majeurs.  Aristoxène  divise  ce  même  genre  en 
deux  espèces  seulement  ,  savoir,  le  diatonique 
tendre  ou  mol ^  et  le  syntonique  ou  dur.  Ce  char- 
nier revient  au  diatonique  de  Ptolomée.  (Voyez 
les  rapports  de  1  un  et  de  1  autre  [pi.  ^iljjig.  5.  ) 
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Le  genre  diatonique  moderne  résulte  de  la 
marche  consonnante  de  la  basse  sur  les  cordes 
d'un  même  mode,  comme  on  peut  le  voir  par 
la^Jigure  7  de  Xa  planche  K.  Les  rapports  en  ont 
été  fixés  par  Tusage  des  mêmes  cordes  en  divers 
tons  :  de  sorte  que  si  Iharmonie  a  d'abord  en- 
gendré lechelle  diatonique ^  c'est  la  modulation 
qui  Ta  modifiée  ;  et  cette  échelle  ,  telle  que  nous 
l'avons  aujourd'hui ,  n'est  exacte  ni  quant  au 
chant  ni  quant  à  l'harmonie,  mais  seulement 
quant  au  moyen  d'employer  les  mêmes  sons  à 
divers  usages. 

Le  genre  diatonique  est  sans  contredit  le  plus 
naturel  des  trois,  puisquil  est  le  seul  qu'on  peut 
employer  sans  changer  de  ton;  aussi  l'intona- 
tion en  est-elle  incomparablement  plus  aisée  que 
celle  des  deux  autres  ,  et  1  on  ne  peut  guère  dou- 
ter que  les  premiers  chants  n'aient  été  trouvés 
dans  ce  genre  :  mais  il  faut  remarquer  que,  se- 
lon les  lois  de  la  modulation,  qui  permet  et  qui 
prescrit  même  le  passage  d'un  ton  et  d'un  mode 
à  lautre  ,  nous  n'avons  presque  point ,  dans  no- 
tre musique ,  de  diatonique  bien  pur.  Chaque 
ton  particulier  est  bien,  si  l'on  veut,  dans  le 
genre  diatonique  ;  mais  on  ne  sauroit  passer  de 
l'un  à  l'autre  sans  quelque  transition  chroma- 
tique, au  moins  sous-entendue  dan»  Iharmonie. 
Le  diatonique  pur,  dans  lequel  aucun  des  sons 
n  est  altéré  ni  par  la  clef  ni  accidentellement, 
est  appelé  par  Zarlin  diatono  ■  diatonique  ^  et  il 
en  doime  pour  exemple  le  plain- chant  de  l'é- 
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glise.  Si  la  clef  est  armée  cVun  bémol,  pour  lors 
cest,  selon  lui,  le  diatonique  mol ^  qu'il  no  faut 
pas  confondre  avec  celui  tVArisioxène.  (Voyez 
MOL.  )  A  Icoard  de  la  transposition  par  dièse,  cet 
auteur  n'en  parle  point,  et  Ton  ne  la  pratiquoit 
pas  encore  de  son  temps.  Sans  doute  il  lui  auroit 
donné  le  nom  de  diatonique  dur  ^  ([uand  même 
il  en  auroit  résulté  un  mode  mineur,  comme 
celui  d'^  la  mi:  car  dans  ces  temps  où  Ton  n  a- 
voit  point  encore  les  notions  harmoniques  de 
ce  que  nous  appelons  tons  et  modes,  cl  où  Ion 
avoit  déjà  perdu  les  autres  notions  que  les  an- 
ciens attaclioient  aux  mêmes  mots,  on  rej^^ar- 
doit  plus  aux  altérations  particulières  des  notes 
qu'aux  rapports  généraux  qui  en  résultoient. 
(Voyez  TRANSPOSITION.) 

Sons  ou  cordes  diatoniques.  Euclide  distin- 
gue sous  ce  nom,  parmi  les  sons  moMles,  ceux 
qui  ne  participent  point  du  genre  épais,  même 
dans  le  chron)ati({ue  et  lenliarmonicjue.  Ces 
sons,  dans  cliatpie  genre,  sont  au  noud)re  de 
cin([,  savoir,  le  troisième  de  chacpic  tctracorde; 
et  ce  sont  les  mêmes  que  d'autres  auteurs  ap- 
pellent ajijcni.  (  Voyez  apycni  ,  GENRE ,  tétra- 

CORDE.) 

DiAZEL'XiS,  S.  f.  Mot  grec  qiii  signifie  di\'ision  , 
séparation  ,  disjonction.  Cest  ain>i  (pion  appe- 
loit,  dans  l'ancienne  musicpie  ,  le  ton  (pu  sépa- 
roii  deux  tétracordes  disjoints,  et  «jui,  ajout(''  à 
1  un  des  d(Mi\ ,  eu  formoit  la  diajyente.  Cest 
noire  ton  majeur,  dont  le  rnj)p()rt  est  de  8  à  () , 
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et  qui  est  en  effet  la  différence  de  la  quinte  à  la 
quarte. 

La  diazeuxis  se  trouvoit ,  dans  leur  musique, 
entre  la  nièse  et  la  paramèse,  c'est-à-dire  entre 
le  son  le  plus  ai{^u  du  second  tétracorde  et  le 
plus  grave  du  troisième,  ou  bien  entre  la  note 
synnéménon  et  la  paramèse  livperboléon  ,  c  est- 
à-dire  entre  le  troisième  et  le  quatrième  tétra- 
corde,  selon  que  la  disjonction  se  faisoit  dans 
lun  ou  dans  lautre  lieu  ;  car  elle  ne  pouvoit  se 
pratiquer  à-la-fois  dans  tous  les  deux. 

Les  cordes  homoloj^ues  des  deux  tétracordes 
entre  lesquels  il  y  avoit  diazeuxis  sonnoient  la 
quinte,  au  lieu  qu'elles  sonnoient  la  quarte  quand 
ils  étoient  conjoints. 

DiLSER ,  V.  a.  C'est  armer  la  clef  de  dièses  , 
pour  changer  l'ordre  et  le  lieu  des  semi-tons 
majeurs  ,  ou  donner  à  quelque  note  un  dièse  ac- 
cidentel, soit  pour  le  chant,  soit  pour  la  modu- 
lation (Voyez  DIÈSE.) 

DiÉsiS  ,  s.  m.  C'est,  selon  le  vieux  Bacchius  ,  le 
plus  petit  intervalle  de  l'ancienne  musique,  Zar- 
lin  dit  que  Philolaiis  ,  pythagoricien  ,  donna  le 
nom  àc  diésis Tin  limma;  mais  il  ajoute  peu  après 
que  le  dic'sis  de  Pythagore  est  la  différence  du 
limma  et  de  lapotome.  Pour  Aristoxène ,  il  di- 
visoit  sans  beaucoup  de  faqons  le  ton  en  deux 
parties  égales  ,  ou  en  trois  ,  ou  en  quatre.  De 
cette  dernière  division  résultoit  le  dièse  enhar- 
monitjue  uïiueur  ou  quart-de-ton;  de  la  seconde, 
le  dièse  mineur   chromatique  ou  le  tiers  d'un 
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ton  ;  et  de  la  troisième  ,  le  dièse  majeur  qui  fai- 

soit  juste  un  dcnii-ton. 

Dièse  ou  diésis  chez  les  modernes,  n'est  pas 
proprement,  comme  chez  les  anciens,  un  inter- 
valle de  musique  ,  mais  un  sif^ne  de  cet  inter- 
valle,  qui  marque  quil  faut  élever  le  son  de  la 
note  devant  laquelle  il  se  tiuuvc  au-dessus  de 
celui  quelle  devroit  avoir  naturellement,  sans 
cependant  la  faire  chan({er  de  déféré  ni  même 
de  nom.  Or,  comme  cette  élévation  se  peut  faire 
du  moins  de  trois  manières  dans  les  genres  éta- 
blis ,  il  y  a  trois  sortes  de  dièses  ;  savoir  : 

1°  Le  dièse  enharmonique  nnneur  ou  simple 
dièse,  qui  se  figure  par  une  croix  de  S.  André, 
ainsi  )(.  Selon  tous  nos  musiciens  qui  suivent 
la  pratique  d'Aristoxène ,  il  élève  la  note  d'un 
quart -de -ton  ;  mais  il  nest  proprenient  que 
l'excès  du  semi-ton  majeur  sur  le  semi-ton  mi- 
neur. Ainsi  du  m/  naturel  au^a  hémol  il  y  a  un 
dièse  enharmonique  ,  dont  le  rapport  est  de  i25 
à  128. 

2**  Le  dièse  chromatique  ,  doid)le  dièse  ou 
dièse  ordinaire  ,  marqué  par  une  double  croi.v 
^,  élève  la  note  dun  semi-ton  uiineur.  Cet  in- 
tervalle est  égal  à  celui  du  bémol ,  cVsl-à-dire 
la  différence  du  semi-ton  majeur  au  ton  mi- 
neur; ainsi ,  pour  monter  d'un  ton  depuis  le  mi 
naturel,  il  faut  passer  au  fa  dièse.  Le  rapport 
de  ce  dièse  est  de  il\  à  25.  Voyez  sur  cet  article 
une  remarque  essentielle  au  mot  semi-TOiN. 

3°  Le  dièse  enharmoni<iuc  uiajeur  ou  triple 
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dièse ^  marqué  par  une  croix  triple  ^,  élève, 
selon  les  ariàtoxéniens ,  la  note  d  environ  trois 
quarts  de  ton.  Zarlin  dit  qu'il  l'élève  d'un  semi- 
ton  mineur;  ce  qui  ne  sauroit  s'entendre  de  notre 
semi-ton  ,  puisqu'alors  ce  dièse  ne  différeroit  en 
rien  de  notre  dièse  chromatique. 

De  ces  trois  dièses^  dont  les  intervalles  étoient 
tous  pratiqués  dans  la  musique  ancienne,  il  n  y 
a  plus  que  le  chromatique  qui  soit  en  usa^e  dans 
la  nôtre  ,  l'intonation  des  dièses  enharmoniques 
étant  pour  nous  d'une  difficulté  presque  insur- 
montahle  ,  et  leur  usar^e  étant  d'ailleurs  aboli 
par  notre  système  tempéré. 

Le  dièse ,  de  même  que  le  bémol  ,  se  place 
toujours  à  gauche  devant  la  note  qui  le  doit  por- 
ter ;  et  devant  ou  après  le  chiffre,  il  signifie  la 
même  chose  que  devant  une  note.  (  Voyez  chif- 
fres.) Les  dièses  qu'on  mêle  parmi  les  chiffres 
de  la  basse -continue  ne  sont  souvent  que  de 
simples  croix,  comme  le  dièse  enharmonique  ; 
mais  cela  ne  sauroit  causer  d'équivoque  puisque 
celui-ci  n'est  plus  en  usage. 

Il  y  a  deux  manières  d'employer  le  dièse:  l'une 
accitlenteilc  ,  quand  dans  le  cours  du  chant  on 
le  place  à  la  gauche  d'une  note.  Cette  note  dans 
les  modes  majeurs  se  trouve  le  plus  communé- 
ment la  quatrième  du  ton  ;  dans  les  modes  mi- 
neurs, il  faut  le  plus  souvent  deux  dièses  acci- 
dentels, sur-tout  en  montant,  savoir,  un  sur  la 
sixième  note  ,  et  un  autre  sur  la  septième.  T^e 
dièse  accidentel  n'altère  que  la  note  qui  le  suit 
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inmicdiatcmcnt ,  ou  tout  au  plus  celles  qui  dans 
la  niêuic  mesure  se  trouvent  sur  le  même  déféré  , 
et  quelquefois  à  l'octave  ,  sans  aucun  signe  con- 
traire. 

Ij'autre  manière  est  d  employer  le  dièse  à  la 
clef,  et  alors  il  agit  dans  toute  la  suite  de  l'air, 
et  sur  toutes  les  notes  qui  sont  placées  sur  le 
juême  degré  où  est  le  dièse  ,  à  moins  qu  il  ne 
soit  contrarié  par  (|uelque  bémol  ou  béquarre  , 
ou  bien  que  la  clef"  ne  cbange. 

La  position  des  dièses  à  la  clef  n'est  pas  arbi- 
traire ,  non  plus  (|uc  celle  des  bémols  ;  autre- 
ment les  deux  semi-tons  de  loctave  seroient 
sujets  à  se  trouver  entre  euxbors  des  intervalles 
prescrits.  11  faut  donc  applicpier  aux  dièses  un 
raisonnement  semblable  à  celui  que  nous  avons 
fait  au  mot  bémol;  et  Ion  trouvera  ([ue  lordrc 
des  dièses  qui  convient  à  la  clef  est  celui  des 
notes  suivantes,  en  connnençant  \)[\\fa  et  mon- 
tant successivement  île  quinte,  ou  descendant 
de  ({uarte  jusquau  la  ^  aufjuel  on  sarrête  or- 
dinairement, parcequc  le  dièse  du  mi  ^  cpii  le 
suivroit ,  ne  diffère  point  d\\  fa  sur  nos  claviers. 

ORDRE   DES   DIÈSESI    A    LA    CLEF. 
Fa,     ut,     sol,     rc'j     la,  ctr. 

11  faut  remarquer  tjn'on  ne  saurt)i(  emj)l()ycr 
un  dièse  à  la  clef  sans  employer  aussi  ceux  (pii 
le  précèdent  :  ainsi  le  dièse  de  \ut  ne  se  pose 
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qu'avec  celui  du  fa  ,  celui  du  sol  qu'avec  les 
deux  précédents  ,  etc. 

J'ai  douné  au  mot  clef  transposée  une  for- 
mule pour  trouver  tout  d'un  coup  si  un  ton  ou 
mode  doit  porter  des  dièses  à  la  clef,  et  com- 
bien. 

Voilà  l'acception  du  mot  dièse ^  et  son  usajife 
dans  la  pratique.  Le  plus  ancien  manuscrit  où 
j'en  aie  vu  le  signe  employé  est  celui  de  Jean  de 
Mûris;  ce  qui  me  fait  croire  quil  pourroitbien 
être  de  son  invention  :  mais  il  ne  paroît  avoir, 
dans  ses  exemples  ,  que  l'effet  du  béquarre;  aussi 
cet  auteur  donne-t-il  toujours  le  nom  de  diésis 
au  semi-ton  majeur. 

On  appelle  dièses  ^  dans  les  calculs  harmoni- 
ques ,  certains  intervalles  plus  grands  qu'un 
comma  et  moindres  qu'un  semi-ton  ,  qui  font 
la  différence  d'autres  intervalles  engendrés  par 
les  progressions  et  rapports  des  consonnances. 
Il  V  a  trois  de  ces  dièses:  i°le  dièse  majeur  ^  qui 
est  la  diliérence  du  semi-ton  majeur  au  semi- 
ton  mineur,  et  dont  le  rapport  est  de  i25  à  128; 
2"  le  dièse  mineur  ^  qui  est  la  diflérence  du  semi- 
ton  mineur  au  dièse  majeur  ^  et  en  rapport  de 
3072  à  3 125;  3^  et  le  dièse  maxime  ^  en  rapport 
de  243  à  200,  qui  est  la  différence  du  ton  mineur 
au  semi-ton  maxime.  (  Voyez  SEMI-TON.) 

11  faut  avouer  que  tant  d  acceptions  diverses 
du  même  mot  dans  le  même  art  ne  sont  guère 
propres  qu'à  causer  de  frécjuenles  équivoques  , 
et  à  produire  un  embrouillement  continuel. 


25o  DIR 

DiEZF.UGMÉNON ,  génit.  fèm.  plur.  Tétracorde 
diezeugTJiénon  ou  des  séparées,  est  le  nom  (jue 
doiinoicnt  les  Grecs  à  leur  troisième  tétracorde 
quand  il  étoit  disjoint  d'avec  le  second.  (Voyez 

TÉTRACORDE.  ) 

Diminué,  adj.  Intervalle  diminué  est  tout  in- 
tervalle mineur  dont  on  retranche  un  semi-ton 
par  lin  dièse  à  la  note  inférieure  ,  ou  par  un 
bémol  à  la  suj)ri  ieure.  A  Téf^ard  des  intervalles 
justes  que  forment  les  consounauccs  parfaites  , 
lorsqu'on  les  diminue  d'un  semi-ton  Ton  ne  doit 
point  les  appeler  diminués  ^  mais /âmo:  ,  quoi- 
qu'on dise  queUpu^bis  mal-à-propos  «^wa//^  <^//- 
minuée ^  au  lieu  de  diie  fausse-quarte  ,  et  octave- 
diminuée^  au  lieu  de  dire  fausse-octave. 

Diminution,  s.  f.  Vieux  mot  qui  signifioit  la 
division  d'une  note  lon^^ue,  comme  une  ronde 
ou  une  hianclie,  en  plusieurs  autres  notes  fie 
moindre  valeur.  On  entoudoit  encore  par  ce  mot 
tous  les  fredons  et  autres  passa[;es  ([u'on  a  depuis 
appelés  roulements  ou  roulades. (Voyc  a  ces  m  ois.) 

DioxiE ,  .y.  y^  C'est  ',  au  rapport  de  ISicomaque  , 
un  nom  que  les  anciens  donnoient  quelquefois 
à  la  consonnance  de  la  (piiute,  ([ti'ils  appeloient 
plus  vom\^u\i\c\uenld/apente.  (  VoyezDlArElSTE.  ) 

Direct,  ndj.  Un  intervalle  rZ/rec/ est  celui  qui 
fait  un  harmonique  quelconque  sur  le  son  lon- 
daniental  qui  le  produit:  ainsi  la  quinte,  la 
tierce  majeure  ,  l'octave,  et  leurs  rcplitpies  sont 
rigoureusement  les  seuls  intervalles  directs.  Mais 
pur  extension  Ion  appelle  encore  intervalles  di- 
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rects  tous  les  antres  ,  tant  consonnants  que  dis- 
sonants ,  que  fait  chaque  partie  avec  le  son 
fondamental  pratique  ,  qui  est  ou  doit  être  au- 
dessous  d'elle  :  ainsi  la  tierce  mineure  est  un  in- 
tervalle direct  sur  un  accord  en  tierce  mineure  , 
et  de  même  la  septième  ou  la  sixte  ajoutée  sur 
les  accords  qui  portent  leur  nom. 

Accord  direct  est  celui  qui  a  le  son  fonda- 
mental au  grave ,  et  dont  les  parties  sont  distri- 
buées, non  pas  selon  leur  ordre  le  plus  naturel , 
mais  selon  leur  ordre  le  plus  rapproché.  Ainsi 
l'accord  parfait  direct  n'est  pas  octave,  quinte, 
et  tierce;  mais  tierce,  quinte,  et  octave. 

DisCANT  ou  DÉCHANï,  S.  m.  C'étoit,  dans  nos 
anciennes  musiques ,  cette  espèce  de  contre-point 
que  composoient  sur-le-champ  les  parties  supé- 
rieures en  chantant  impromptu  sur  le  ténor  ou 
la  basse  ;  ce  qui  fait  juger  de  la  lenteur  avec  la- 
quelle devoit  marcher  la  musique  pour  pouvoir 
être  exécutée  de  cette  manière  par  des  musiciens 
aussi  peu  hal)iles  que  ceux  de  ce  temps-là.  Dis- 
cantat ^  dit  Jean  de  Mûris,  qui  simul  cinn  uno 
vel pluribus  dulciter  cantat ,  ut  ex  distinctis  sonis 
sonus  unus  jiat  ^  non  unitate  simplicitatis  ^  sed 
dulcis  concordisque  mixtionis  unione.  A  près  avoir 
expliqué  ce  qu'il  entend  par  consonnances  et  le 
choix  qu'il  convient  de  faire  entre  elles,  il  re- 
prend aigrement  les  chanteurs  de  son  temps  qui 
les  pratifjuoient  presque  in<lifféremmcnt.  «  De 
«quel  front,  dit-il,  si  nos  règles  sont  bonnes, 
«'  osent  déchanter  ou  composer  le  discant  ceux 
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«  qui  ncntcnclciit  rien  au  choix  des  accords  , 
'<  qui  ne  se  doutent  pas  même  de  ceux  qui  sont 
«  plus  ou  moins  concordants,  qui  ne  savent  ni 
«  desquels  il  faut  s'abstenir,  ni  descjuels  on  doit 
<i  user  le  plus  Iréquemmcnt,  ni  dans  quels  lieux 
«  il  les  faut  employer,  ni  rien  de  ce  qu'exi^^e  la 
«  pratique  de  lart  bien  entendu.'  S  ils  rencon- 
«  trent,  c'est  par  hasard  :  leurs  voix  errent  sans 
«  rê[;le  sur  le  ténor  :  qu'elles  s  accordent  ,  si  Dieu 
«  le  veut  ;  ils  jettent  leurs  sons  à  laventure  , 
"  comme  la  pierre  (pic  lance  au  but  nue  jiiaiii 
'<  maladroite,  et  qui  de  cent  fois  le  touche  à  peine 
«  une.  ')  Le  bon  ma(;istcr  Mûris  apostrophe  en- 
suite ces  corrupteurs  de  la  pure  et  simple  har- 
monie ,  dont  son  siècle  abondoit  ainsi  (|ue  le 
nôtre.  Heiil proli  clolorl  II'is  tcmporihns  aliqui 
suiun  defectani  inepto proverhio  colorare  moliuii- 
tiir.  I.ste  est^  ijiqitiunt,  tiovus  discantandi  modus , 
Jiovis  scilicel  uli  consonantiis.  Offenduiit  ii  Intel- 
h'ctum  eorum  qui  taies  defectus  ai^noscunt  ^  of- 
fendunt  sensum  ;  nam  inducere  càm  deùercnt  dc- 
lectationem ,  adducunt  tristitiam.  O  incongruitui 
proverbium  !  u  niala  coloratio!  irrationaldlis  ex- 
CLisalio  !  6  magnus  abusus  ,  magna  ruditas  ,  ma- 
gna bestialitas  y  ut  asinus  sumatur  pro  Jiomine  , 
capra  pro  leone  ,  ovis  pro  pisce  ^  seipens  pro  sal- 
jnone  !  Sic  cnini  concordiœ  confandunlur  cuin 
discordas ,  ut  nullatenus  una  distinguaturab  aliu. 
O!  si  antiqui periti  musicœ  doctores  laies  audis- 
scnt  discantatores  ,  qaid  dixissent  P  quid  fecis- 
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sent? Sic  discantantem  increparent ^  et  dicerent  : 
Non  hune  discantum  quo  uteiis  de  nie  sumis .  Non 
tuiim  eantwn  uniun  et  concordantem  cum  me 
facis.  De  quo  te  intromittis  ?  Mihinoncongruis  ^ 
mihi  adversarius  ,  scandalum  tu  mihi  es  ;  ô  uti- 
nam  taceres  !  Non  concordas  ,  sed  déliras  et  dis- 
cordas. 

Discordant  ,  adj.  On  appelle  ainsi  tout  in- 
strument dont  on  joue  et  qui  n  est  pas  d'accord, 
toute  voix  qui  chante  faux,  toute  partie  qui  ne 
s'accorde  pas  avec  les  autres.  Une  intonation  qui 
n'est  pas  juste  fait  un  ion  faux.  Une  suite  de 
tous  faux  fait  un  chant  discordant:  c'est  la  dif- 
férence de  ces  deux  mots. 

Disdiapason,  s.  m.  Nom  que  donnoient  les 
Grecs  à  l'intervalle  que  nous  appelons  double 
octave. 

Le  disdiapason  est  à-peli-près  la  pîus  grande 
étendue  que  puissent  parcourir  les  voix  humai- 
nes sans  se  forcer  :  il  y  en  a  même  assez  peu  qui 
l'entonnent  hien  pleinement.  C  est  pourquoi  les 
Grecs  avoicnt  horné  chacun  de  leurs  modes  à 
cette  étendue,  et  lui  donnoient  le  nom  de  sys- 
tème parfait.  (Voyez  MODE,  GKNRE,  système.  ) 

Disjoint,  adJ.  Les  Grecs  donnoient  le  nom 
relatif  de  disjoints  à  deux  tétracordes  qui  se  sui- 
voient  imnif'diatcment ,  lorsque  la  corde  la  plus 
grave  de  l'aigu  étoit  un  ton  au-dessus  de  la  plus 
aiguë  du  grave,  au  lieu  d  cire  la  même.  Ainsi  les 
deux    tétiacordes    hypaton    et    diezeugménon 
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étoicnt  disjoints^  el  les  deux  tctiacordes  svnné- 
ménon   et  hyperljoléou  létoieiit  aussi.  (  Voyez 

TÉTRACORDE.  ) 

On  donne  parmi  nous  le  nom  de  disjoints  aux 
intervalles  qui  ne  se  suivent  pasinimcdialenient , 
niais  sont  séparés  par  un  autre  intervalle.  Ainsi 
ces  deux  intervalles  ut  mi  et  sol  si  sont  disjoints. 
Les  degrés  qui  ne  sont  pas  conjoints,  mais  qui 
sont  composés  de  deux  ou  plusieurs  de({rés  con- 
joints, s  appellent  aussi  degrés  disjoints.  Ainsi 
chacun  des  deux,  intervalles  dont  je  vicnsde  par- 
ler forme  un  degré  disjoint. 

DiSJONCTioiN.  Cétoit  ,  dans  Tanciennc  musi- 
que ,1  espace  qui  séparoit  la  mèse  de  la  j)ara- 
mèse ,  ou  en  général  un  létracorde  du  létracorde 
voisin  ,  lorsipiils  nétoient  pas  conjoints.  Cet 
espace  étoit  d'un  ton  ,  et  s  appeloit  en  grec  dia- 
zeuxis. 

DiSSO^ANCE,^. /:  Tout  son  qui  forme  avec  \\w 
autre  un  accord  tl(\sagréal)le  à  1  oreille  ,  ou  mieux 
tout  intervalle  cpii  nest  pas  consonnant.  Or, 
comme  il  n'y  a  point  d  autres  consonnanccs  que 
celles  que  forment  entre  eux  et  avec  le  londa- 
niental  les  sons  d(^  laecord  parlait  ,  il  s'eusuil  <pu' 
tout  autre  intervalle  est  une  véritahie  disso- 
nance; même  les  anciens  comptoicnt  pt)ur  (elles 
les  tierces  et  les  sixtes  qu  ils  retranclioient  des 
accords  consonnanis. 

L(;  terme  de  dissonance  vicMJt  de  deux  mots  , 
1  un  grec,  l'autre  latiu  ,  qui  signifient  sonner  à 
double.  En  effet  ce  qui  rend  la  dissonance  dés- 
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agréaLle  est  que  les  sons  qui  la  forment ,  loin  de 
s'unir  à  l'oreille,  se  repoussent,  pour  ainsi  dire, 
et  sont  entendus  par  elle  comme  deux  sons  dis- 
tincts ,  quoique  frappes  à-la-fois. 

On  donne  le  nom  de  dissonance  tantôt  à  l'in- 
tervalle et  tantôt  à  chacun  des  deux  sons  qui  le 
forment.  Mais  quoique  deux  sons  dissonent  en- 
tre eux,  le  nom  de  dissonance  se  donne  plus 
spécialement  à  celui  des  deux  qui  est  étranger  à 
l'accord. 

Il  y  a  une  infinité  de  dissonances  possibles  ; 
mais  comme,  dans  la  musique  ,  on  exclut  tous 
les  intervalles  que  le  système  reçu  ne  fournit  pas, 
elles  se  réduisent  à  un  petit  nombre  ;  encore  pour 
la  pratique  ne  doit-on  choisir  parmi  celles-là  que 
celles  qui  conviennent  au  genre  et  au  mode,  et 
enfin  exclure  même  de  ces  dernières  celles  qui 
ne  peuvent  s'employer  selon  les  règles  prescrites. 
Quelles  sont  ces  règles? ont-elles  quelque  fonde- 
ment naturel ,  ou  sont-elles  purement  arbitraires? 
Voilà  ce  que  je  me  propose  d'examiner  dans  cet 
article. 

Le  principe  physique  de  l'harmonie  se  tire  de 
la  production  de  laccord  parfait  par  la  réson- 
nance  d'un  son  quelconque;  toutes  les  conson- 
nances  en  naissent ,  et  c'est  la  nature  même  qui 
les  fournit.  Il  n'en  va  pas  ainsi  de  la  dissonance , 
du  moins  telle  que  nous  la  pratiquons.  Nous 
trouvons  bien  ,  si  Ion  veut,  sa  génération  dans 
les  progressions  des  intervalles  consonnants  et 
dans  leurs  différences ,  mais  nous  n  apercevons 
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pas  de  raison  physique  qui  nous  autorise  à 
lintroduiro  dans  le  corps  niùnie  de  lliarnio- 
nie.  Le  P.  Mersenne  se  contente  de  montrer 
la  vénération  par  le  calcul  et  les  divers  rapports 
des  dissonances ,  tant  de  celles  qui  sont  rejetées, 
que  de  celles  qui  sont  admises;  mais  il  ne  dit 
rien  du  droit  de  les  employer.  M.  Rameau  dit 
en  termes  lormels  que  la  dissonance  n'est  pas 
naturelle  à  Tliarmonie,  et  qu'elle  n'y  peut  être 
employée  (jue par  le  secours  de  lart  ;  cependant , 
dans  un  autre  ouvrage,  il  essaie  den  trouver  le 
principe  dans  les  rapports  des  nombres  et  les 
proportions  liarmoni<pie  et  arillimélique,  com- 
me s  il  y  avoit  quelque  identité  entre  les  proprié- 
tés de  la  quantité  abstraite  et  les  sensations  de 
l'ouïe  :  mais  après  avoir  bien  épuisé  des  analo- 
gies, après  bien  des  métamorphoses  de  cesdiver- 
ses  proportions  les  unes  dans  les  autres,  ajirès 
bien  des  opérations  et  d'inutiles  calculs,  il  finit 
par  établir,  sur  de  légères  convenances,  la  dis- 
sonance «pi  il  s  {'St  tant  donné  de[)(Miieà  chercher. 
Ainsi,  pareeque  dans  Tordre  des  sons  harmoni- 
ques la  proportion  arithmétique  lui  donne,  pai' 
les  longueurs  des  coi-des,  une  tierce  mineure  au 
grave  (  remarquez  (pielle  la  donne  à  I  aigu  par 
le  calcul  des  vibrations)  ,  il  ajonte  au  jyrave  de 
la  sous-dominante  une  nouvelle  tierce  mineure. 
Tia  projiortion  harmoni(pie  Ini  tlonne  une  tierce 
mineure  à  lai^u  (elle  la  donneroit  au  grave  par 
les  vibrations  \  et  il  ajoute  à  laijMi  de  la  domi- 
nante une  nouvelle  tierce  mineure.  Ces  tierces 
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ainsi  ajoutées  ne  font  point,  il  est  vrai ,  de  pro-^ 
portions  avec  les  rapports  précédents  ;  les  rap-* 
ports  mêmes  qu'elles  devroient  avoir  se  trouvent 
altérés  ;  mais  n'importe  ;  M.  Rameau  fait  tout 
valoir  pour  le  mieux  ;  la  proportion  lui  sert  pour 
introduire  la  dissonance ^  et  le  défaut  de  propor- 
tion pour  la  faire  sentir. 

Lillustre  géomètre  qui  a  daigné  interpréter 
au  public  le  système  de  M.  Rameau  ayant  sup- 
primé tous  ces  vains  calculs ,  je  suivrai  son 
exemple ,  ou  plutôt  je  transcrirai  ce  qu'il  dit  de 
la  dissonance;  et  M.  Rameau  me  devra  des  re- 
merciements d'avoir  tiré  cette  explication  des 
éléments  de  musique ,  plutôt  que  de  ses  propres 
écrits. 

Supposant  qu  on  connoisse  les  cordes  essen- 
tielles du  ton  selon  le  système  de  M.  Rameau , 
savoir  ,  dans  le  ton  d'«^,  la  tonique  ut^  la  domi- 
nante ^o/,  et  la  sous-dominante /a,  on  doit  savoir 
aussi  que  ce  même  ton  d'«^  a  les  deux  cordes  ut 
et  sol  communes  avec  le  ton  de  sol  y  et  les  deux 
cordes  ut  e\.fa  communes  avec  le  ton  Aefa.  Par 
conséquent  cette  marche  de  basse  ut  sol  peut  ap^ 
partenir  au  ton  i\ut  ou  au  ton  de  sol ^  comme  la 
marche  de  basse /a  ut  on  ut  fa  peut  appartenir 
au  ton  à  ut  ou.  au  ton  de  fa.  Donc  quand  on  passe 
âiut<\fa  ou  -A  sol  dans  une  basse-lbndamentale, 
on  ignore  encore  jusque-là  dans  quel  ton  l'on  est: 
il  seroit  pourtant  avantageux  de  le  savoir,  et  de 
pouvoir  par  quelque  moyen  distinguer  le  géné- 
rateur de  ses  quintes. 
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On  obtieiiflra  cet  avantage  en  joifjnant  ensem- 
ble les  sons  50/  et/â  dans  une  même  harmonie, 
c'est-à-dire  en  joijjnant  à  Tharmonie  sol  si  ré  de 
la  quinte  i^o/ 1  autre  quinte/<2  ,  en  celte  manière, 
sol  si  ré  fa  ;  CQjà  ajouté  étant  la  septième  de  sol 
fait  dissonance  ;  ce&l  pour  celte  raison  que  lac- 
cord  sol  si  ré  fa  est  appelé  accord  dissonant  ou 
accord  de  septième:  il  sert  àdisiin|;uerla  quinte 
sol  du  {générateur  ut^  qui  porte  toujours  sans 
mélange  et  sans  altération  laccord  parfait  ut  mi 
sol  iit^  donné  par  la  nature  même.  (  Voyez  ac- 

COHD,  CONSONÎNANCE  ,  HAHMOME.  )  Par-là  on  voit 

que  (juand  on  passe  d  w/  à  sol ,  on  passe  en  même 
temps  (}iut  'A  fa ,  parceque  le  /a  se  trouve  com- 
pris dans  l'accord  de  sol^  et  le  ton  iXut  se  trouve 
par  ce  moyen  entièrement  déterminé  ,  parcequ  il 
n'y  a  que  ce  ton  seul  auquel  les  sons  fa  et  sol 
appartiennent  à-la-fois. 

Voyons  maintenant,  continift  M.  d'Alembert, 
ce/Tue  nous  ajouterons  à  Iharmonie/w  la  utile 
la  quinley«  au-dessous  du  {jénératiMir ,  pour  dis- 
tin[;uer  cette  harmonie  de  celle  de  ce  même  gé- 
nérateur. Il  semble  tfabord  que  Ion  doive  y  ajou- 
ter l'autre  quinte  sol,  afin  que  le  p,énéraleur  ut 
passant  à/a  passe  en  même  temps  à  sol ,  et  que 
le  ton  soit  déterminé  par-là;  mais  cette  intro- 
duction de  50/ dans  l'accord  fà  la  ut  donneroit 
deux  secondes  de  su'ito  , /a  sol ^  sol  la,  c'est-à-dire 
deux  dissonances  dont  lunion  seroit  trop  dés- 
agréable à  l'oreille:  inconvénient  qu'il  faut  éviter; 
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car  si,  pour  distinguer  le  ton,  nous  altérons  l'Iiar- 
monie  de  cette  quinte /a,  il  ne  faut  l'altérer  que 
le  moins  qu'il  est  possible, 

G  est  pourquoi,  au  lieu  de  sol ,  nous  prendrons 
sa  quinte  ré  ^  (jui  est  le  son  qui  en  approche  le 
plus  ;  et  nous  aurons  pour  la  sous-dominante/a 
laccord  fa  la  ut  ré ,  qu'on  appelle  accord  de 
grande-sixte  ou  sixte-ajoutée. 

On  peut  remarquer  idi  l'analogie  qui  s'observe 
entre  l'accord  de  la  dominante  sol  et  celui  de  la 
sous-dominantey«. 

La  dominante  sol ^  en  montant  au-dessus  du 
générateur,  a  un  accord  tout  composé  de  tierces 
en  montant  depuis  sol;  sol  si  ré  fa.  Or  la  sous- 
dominanteya  étant  au-dessous  du  générateur  ut^ 
on  trouvena  en  descendant  ài^ut^cv%fa  par  tier- 
ces ut  la  fa  ré  ^  qui  contient  les  mêmes  sons  que 
Vaccord  f à  la  ut  ré  donne  à  la  sous-dominante/iz. 
On  voit  de  plus  que  1  altération  de  l'harmonie 
des  deux  quintes  ne  consiste  que  dans  la  tierce 
mineure  ré  fa  ou  fa  ré,  ajoutée  de  part  et  d'autre 
à  1  harmonie  de  ces  deux  (juintes. 

Cette  explication  est  d'autant  plus  ingénieuse 
qu'elle  montre  à-la-1'ois  l'origine  ,  l'usage  ,  la 
marche  de  la  dissonance  ^  son  rapport  intime 
avec  le  ton  ,  et  le  moyen  de  détcrmiiiei-  récipro- 
quement l'un  par  l'autre.  Le  défaut  que  j'y  troave, 
niais  défaut  essentiel  qui  fait  tout  crouler,  c'est 
l'emploi  d'une  corde  étrangère  au  ton  ,  comme 
corde  essentielle  du  ton ,  et  cela  par  ime  fausse 

'7- 
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analojoie  qui  ,    servant   de  base  au  système  de 

M.  Rameau  ,  le  détruit  en  sVvanouissant. 

Je  parle  de  cette  ouinte  au-dessous  de  la  toni- 
que, de  cette  sous-cfominante,  entre  laquelle  et 
la  tonique  on  n'aperçoit  pas  la  moindre  liaison 
qui  puisse  autoriser  l'emploi  de  cette  sous-do- 
minante, non  seulement  comme  corde  essentielle 
du  ton  ,  mais  même  en  qucKpie  qualité  que  ce 
puisse  êti^e.  En  elïet  qu  y  a-t-il  de  commun  entre 
la  résonnance,  le  frémissement  des  unissons  iVut, 
et  le  son  de  sa  quinte  en-dessous.'*  Ce  n  est  point 
parceque  la  coide  entière  est  un  Ja  (jne  ses  ali- 
quotes  résonnent  au  son  duf,  mais  j)arcequ  elle 
est  un  multiple  de  la  corde  ut ,  et  il  ny  a  aucun 
des  multiples  de  ce  même  ut  qui  ne  donne  un 
semblable  phénomène.  Prenez  le  septuple,  il 
frémiia  et  résonnera  dans  ses  parties  ainsi  que 
le  triple  :  est-ce  à  dire  (jue  le  son  de  ce  septuple 
ou  ses  octaves  soient  des  cordes  essentielles  du 
ton?  tant  s'en  faut ,  puisqu'il  ne  forme  pas  même 
avec  la  tonique  un  rapport  commcnsurable  en 
notes. 

Je  sais  que  M.  Rameau  a  prétendu  qu'au  son 
d'une  corde  quelconcpie  une  autre  corde  à  sa 
douzième  eu-dessous  frémissoil  sans  résonner; 
mais  oulie  (jue  cCst  un  étranp,e  pliénoiuêm^  en 
acoustique  <pi  une  corde  sonore  tpii  \  litre  ei  ne 
r«'sonne  pas,  il  est  maintenant  reconnu  (jue  cette 
prétendue  expérience  est  une  erreur,  (jue  lacorde 
grave  frémit  parcecprelle  se  partage  ,  et  (pi  elle 
paroîl  ne  pas  résonner  parcequ  clic  ne  rend  dans 
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ses  parties  que  l'unisson  de  l'aigu,  qui  ne  se  dis- 
tingue pas  aisément. 

Que  M.  Rameau  nous  dise  donc  qu'il  prend  la 
quinte  en-dessous,  parcequ'il  trouve  la  quinte 
en-dessus,  et  que  ce  jeu  des  (juintes  lui  paroît 
commode  pour  établir  son  système,  on  pourra 
le  féliciter  dune  ingénieuse  invention  ;  mais 
qu'il  ne  l'autorise  point  d'une  expérience  cliimé- 
ri(j«e,  qu'il  ne  se  tourmente  point  à  chercher 
dans  les  renversements  des  proportions  harmo- 
nique et  arithmétique  les  fondements  de  l'har- 
monie, ni  à  prendre  les  propriétés  des  nombres 
pour  celles  des  sons. 

Remarquez  encore  que  si  la  contre-génératioii 
qu'il  suppose  pouvoit  avoir  lieu,  l'accord  de  la 
sous-dominante /«  ne  devroit  point  porter  une 
tierce  majeure  ,  mais  mineure,  parceque  le  /«bé- 
mol est  l'harmonique  véritable  qui  lui  est  assigné 

>      I 
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par  ce  renversement  ut  fa  la^.  De  sorte  qu'à  ce 
compte  la  gamme  du  mode  majeur  devroit  avoir 
naturellement  la  sixte  mineure;  mais  elle  a  la 
majeure ,  comme  quatrième  quinte  ou  comme 
quinte  de  la  seconde  note:  ainsi  voilà  encore 
une  contradiction. 

Enfin  remarquez  que  la  quatrième  note  don- 
née par  la  série  des  alicpiotes,  doù  naît  le  vrai 
diatoiuque  naturel  ,  n  est  point  l'ociave  de  la 
prétendue  sous-dominante  dans  le  rapport  de  4 
à  3,  mais  une  autre  quatrième  note  toute  dif- 
férente dans  le  rapport  de  11  à  8  ,  ainsi  que  tout 
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théoricien  doit  l'apercevoir  au  premier   coup- 

d'œil. 

Jeu  appelle  maintenant   à   Texpérience  et   à 
Voreilledcs  musiciens.  Qu'on  écoute  combien  la 
cadence  imparfaite  de  la  sous-dominante  à  la  to- 
nique est  dure  et  sauvage  en  comparaison  de 
cette  même  cadence  dans  sa  place  naturelle,  qui 
est  de  la  toiii([ue  à  la  dominante.  Dans  le  premier 
cas  peut-on  dire  (|ue  loreille  ne  désire  plus  rien 
après  Taccord  de  la  tonique?  nattend-on  pas, 
inal(;ré  cpi'on  en  ait,  une  suite  ou  une  fin?  or 
qu  est-ce  qu  une  tonique  après  laquelle  loreille 
désire  quehpie  chose?  peut-on  la  regarder  comme 
une  véritable  tonique  ,  et  n  est-on  pas  alors  réel- 
lement dans  le  ton  de/a^  tandis  qu'on  pense  être 
dans  celui  dut?  Qu'on  observe  combien  1  intona- 
tion diatonicpu;  et   successive   de  la  quatrième 
note  et  de  la  noie  sensible,    tant  en   nuuUant 
qu'en  descendant  ,  paroii  étrangère  au  mode  et 
même  pénible  à  la  voix.  Si  la  longue  habitude  y 
accotitume  loreille  et  la  voix  du  musicien,  la 
difficulté    des   connnenrants   à    entonner   cette 
note  doit  lui  montrer  assez  cond)ien  elle  est  peu 
naturelle.  On  attribue  cette  dilHculté  aux  trois 
tons  consécutifs;  ne  devroit-on  pas  voir  que  ces 
trois  <o«^  consécutifs ,  de  même  que  la  note  (|iii 
les  introduit,  donnent  une  modulation  itarbifie 
qui  na  nul  iondcmeiit  dans  la  nature;'  l^lle  avoit 
assurément  mieux  guidé  les  Grecs   lorsqu'elle 
leur  fit  arrêter  leur  tétracorde  précisément   ati 
?7Zi  de  notre  échelle,  c'est-à-dire  à  la  note   qui 
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précède  cette  quatrième  :  ils  aimèrent  mieux 
prendre  cette  quatrième  en-dessous,  et  ils  trou- 
vèrent ainsi  avec  leur  seule  oreille  ce  que  toute 
notre  théorie  harmonique  tia  pu  encore  nous 
faire  apercevoir. 

Si  le  témoignage  de  1  oreille  et  celui  de  la  rai- 
son se  réunissent,  au  moins  dans  le  système 
donné,  pour  rejeter  la  prétendue  sous-dominante 
non  seulement  du  npmbre  des  cordes  essentiel- 
les du  ton  ,  mais  du  nombre  des  sons  qui  peu- 
vent entrer  dans  lechelle  du  mode ,  que  devient 
toute  cette  théorie  des  dissonances P  que  devient 
1  explication  du  mode  mineur?  que  devient  tout 
le  système  de  M.  Rameau  ? 

N'apercevant  donc  ni  dans  la  physique  ni  dans 
le  calcul  la  véritable  génération  de  la  dissonance  y 
je  lui  cherchôis  une  origine  purement  mécani- 
que ;  et  c'est  de  la  manière  suivante  que  je  tàcliois 
de  l'expliquer  dans  lEncyclopédie ,  sans  m'écar- 
ter  du  système  pratique  de  M.  Rameau. 

Je  suppose  la  nécessité  de  la  dissonance  re- 
connue. (Voyez  HARMONIE  et  cadence.)  Il  s'agit 
de  voir  où  I  on  doit  prendre  cette  dissonance  et 
comment  il  laut  rem])loyer. 

Si  Ion  compare  successivement  tous  les  sons 
de  l'échelle  diatonique  avec  le  son  fondamental 
dans  chacun  des  deux  modes ,  on  n'y  trouvera 
pour  toute  dissonance  que  la  seconde  et  la  sep- 
tième, qui  n'est  qu'une  seconde  renversée,  et 
qui  fait  réellement  seconde  avec  l'octave.  Que  la 
septième  soit  renversée  de  la  seconde  ,  et  non  la 
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seconrlc  fie  la  septième ,  c  est  ce  qui  est  évident 
par  1  expression  des  rapports;  car  celui  de  la 
seconde  8,  9  étant  plus  simple  que  celui  de 
la  septième  9,  16',  rintervalle  qu'il  représente 
n'est  pas  par  conséquent  Icnj^endré,  mais  le  gé- 
nérateur. 

Je  sais  bien  que  d'autres  intervalles  altérés 
peuvent  devenir  dissonants;  mais  si  la  seconde 
ne  s'y  trouve  pas  expriméo»u  sous-entendue  ,  ce 
sont  seulement  des  accidents  de  modulation 
auxquels  1  harmonie  n'a  aucun  égard,  et  ces  dis- 
sonances ne  sont  point  alors,  traitées  comme 
telles.  Ainsi  c  est  une  chose  certaine  qu  où  il  n'y 
a  point  de  seconde  il  n'y  a  point  de  dissonancx* ; 
et  la  seconde  est  proprement  la  seule  dissonance 
qu'on  puisse  cmplover. 

Pour  réduiic  toutes  les  consonnances  à  leur 
moindre  espace  hc  sortons  point  des  bornes  de 
1  octave,  elles  y  sont  toutes  contenues  dans  l'ac- 
cord pariait.  Prenons  donc  cet  accord  parfait, .vo/ 
si  ré  sol  y  et  voyons  en  ([uel  lieu  de  cet  accord  , 
que  je  ne  sup|)os(^  encore  dans  aucun  ton  ,  nous 
]icfUrrions  j)lacer  une  dissonance  ^  c'est-h-dirc 
une  seconde,  pour  la  rcndri;  le  moins  choquante 
à  loreille  <[u  il  est  possible.  Sur  le  la  entre  le  sol 
et  le  5i  elle  feroit  une  seconde  avec  1  nu  et  avct* 
1  autre,  et  par  coM>e(punt  dissoneroit  douMc- 
ment.  11  en  seroit  de  même  entre  \c  si  et  le  ré  ^ 
conmie  entre  tout  intervalle  de  tierce;  reste  lin- 
tervalle  de  (juarte  entre  le  ré  et  le  sol.  Ici  l'on 
peut  introdiiirc  un  son  de  deux  manières:  i"  ou 
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peut  ajouter  la  note^w,  qui  fera  seconde  avec  !e 
sol  et  tierce  avec  le  ré\  i^  ou  la  note  ml ,  qui  fera 
seconde  avec  le  ré  et  tierce  avec  le  sol.  Il  est  évi- 
dent qu'on 'aura  de  chacune  de  ces  deux  maniè- 
res la  dissonance  la  moins  dure  qu'on  puisse 
trouver;  car  elle  ne  dissonera  qu'avec  un  seul 
son,  et  elle  enj<^endrera  une  nouvelle  tierce, 
qui,  aussi  bien  que  les  deux  précédentes,  con- 
trihuera  à  la  douceur  de  l'accord  total.  D'un 
côté  nous  aurons  l'accord  de  septième ,  et  de 
l'autre  celui  de  sixte-ajoutée,  les  deux  seuls  ac- 
cords dissonants  admis  dans  le  système  de  la 
hasse-fondamentale. 

Il  ne  suffit  pas  de  faire  entendre  la  dissonance  ^ 
il  faut  la  résoudre  :  vous  ne  choquez  (fabord 
l'oreille  que  pour  la  flatter  ensuite  plus  aj^rénhlc' 
ment.  Voilà  deux  sons  joints:  d  un  côté  la  quinte 
et  la  sixte ,  de  l'autre  la  septième  et  l'octave  :  tant 
qu'ils  feront  ainsi  la  seconde ,  ils  resteront  disso- 
nants; mais  que  les  parties  qui  les  font  entondic 
s'éloignent  dun  de^ré,  que  l'une  monte  on  que 
l'autre  descende  diatoniquement,  votre  seconde 
de  part  et  d'autre  sera  devenue  une  tierce;  c'est- 
à-dire  une  des  plus  a|i;réaljles  consonnances.  Ainsi 
après  sol  fa  vous  aurez  jro/  uii  ou  fa  la;  et  après  ré 
ml.,  ml  ut  ou  ré/à:  c'est  ce  qu'on  apy)ellc  sauver 
la  dissonance. 

Reste  à  déterminer  lequel  des  deux  sons  joints 
doit  monter  ou  descendie,  et  lequel  doit  rester  eu 
place:  mais  le  motif  de  détermination  saute  aux 
yeux.  Que  la  quinte  ou  loctave  restent  conii::t; 
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cordes  principales,  que  la  sixte  monle  et  (|ue  la 
septième  (Icscende  ,  comme  sons  accessoires  , 
comme  dissonajices.  De  plus,  si,  des  deux  sons 
joints,  c'est  à  celui  qui  a  le  moins  de  chemin  à 
faire  de  marcher  par  jjréférence,  le^a  descendra 
encore  sur  le  mi  après  la  septième,  et  le  mi  de 
l'accord  de  sixte-ajoutée  montera  sur  ]e/ci;  car 
il  n'y  a  point  d'autre  marche  plus  courte  })Our 
sauver  la  dissonance. 

Voyons  maintenant  quelle  marche  doit  faire 
le  son  fondamental  relativement  au  mouvement 
assifjné  à  la  dissonance.  Pnis(pie  lun  dos  deux 
sons  joints  reste  en  j)lace,  il  doit  faire  liaison 
dans  faccord  suivant.  I/intervalle  que  doit  for- 
mer la  hasse-fondamentale  en  quittant  faccord 
doit  donc  être  déterminé  sur  ces  deux  conditions: 
i*'  que  fgctave  tUi  son  fondamental  précédent 
puisse  rester  en  place  après  l'accord  do  septième, 
la  quinte  après  faccord  de  sixie-ajoutée  ;  i^  que 
le  son  sur  lequel  se  résout  la  diisonance  soit  un 
des  liarmoniijues  de  celui  au(piol  passe  la  hasse- 
fondamentale.  Or  le  moiUour  moiivoment  de  la 
basse  étant  par  intervalle  do  cpiinte,  si  elle  des- 
cend de  ([uinte  dans  le  premier  cas  ,  ou  qu'elle 
monte  de  quinte  dans  lo  second,  toutes  les  con- 
ditions seront  parfaitement  remplies,  comme  il 
est  évident  par  la  seule  inspection  àc  lo\omj)le, 
pLA./ig.ij. 

De  là  on  tire  un  moyen  de  connoitrc  à  «pullo 
corde  du  ton  chacun  de  ces  deux  accords  con- 
vient le  mieux.  Quelles  sont  dans  chaque  ton  les 
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deux  cordes  les  plus  essentielles?  c'est  la  tonique 
et  la  dominante.  Comment  la  basse  peut-elle 
marcher  en  descendant  de  quinte  sur  deux  cor- 
des essentielles  du  ton  ?  c'est  en  passant  de  la  do- 
minante à  la  tonique  :  donc  la  dominante  est  la 
corde  à  laquelle  convient  le  mieux  1  accord  de 
septième.   Gomment   la  basse    en   montant  de 
quinte  peut-elle  marcher^ur  deux  cordes  essen- 
tielles du  ton?  c'est  en  passant  de  la  tonique  à 
la  dominante  :  donc  la  tonique  est  la  corde  à 
laquelle  convient  l'accord  de  sixte-ajoutce.  Voilà 
pourquoi,  dans  l'exemple,  j'ai  donné  un   dièse 
au/a  de  l'accord  qui  suit  ce4ui-là;  car  le  /é  étant 
dominante-tonique,  doit  porter  la  tierce  majeure. 
La  basse  peut  avoir  d'autres  marches  ;  mais  ce 
sont  là  les  plus  parfaites  ,  et  les  deux  principales 
cadences.  (Voyez  CADE^JCE.) 

Si  l'on  compare  ces  deux  dissonances  avec  le 
son  fondamental,  on  trouve-que  celle  qui  descend 
est  une  septième  mineure,  et  celle  qui  monte 
vme  sixte  majeure,  dou  Ion  tire  cette  nouvelle 
règle  que  les  dissonances  majeures  doivent  mon- 
ter et  les  mineures  descendre  ;  car  en  général 
un  intervalle  majeur  a  moins  de  chemin  à  faire 
en  montant,  et  un  intervalle  mineur  en  des- 
cendant; et  en  général  aussi  ^  dans  les  marches 
diatoniques  ,  les  moindres  intervalles  sont  à 
prélércr. 

Quand  l'accord  de  septième  porte  tierce  ma- 
jeure ,  cette  tierce  fait  avec  la  septième  une  au- 
tre dissonance^  qui  est  la  fausse  quinte,  ou  ,  par 
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renversement  ,  le  triton,  Ceîte  tierce  vis-à-vis 
de  la  septième  sappelle  encore  dissonance  ma- 
jeure, et  il  lui  est  prescrit  de  monter,  mais 
c'est  en  qualité  de  note  sen>si])Ie  ;  et  sans  la  se- 
conde ,  cette  pn  tendue  dissonance  n'existeroit 
point  ou  ne  seroit  point  traitc-e  comme  telle. 

Une  observation  quil  ne  faut  pas  oublier  est, 
que  les  deux  seules  nptes  de  réclielle  qui  île  se 
trouvent  point  dans  les  harmonifjues  des  deux 
cortles  principales  ut  et  sol  ^  sont  précisément 
celles  qui  s'y  trouvent  introduites  par  la  disso- 
nance ^  et  achèvent  par  ce  moyen  la  p,amme  dia- 
tonique, qui  sans  cela  seroit  imparlaile  :  ce  qui 
expli([uecon)ment  le/^et  le/a,quoicpiectranp,ers 
au  mode,  se  trouvent  dans  son  éclielle,  et  pour- 
quoi leur  intonation,  toujours  rude  malgré  Iha- 
Litude,  éloif^ne  l'idée  i\u  ton  principal. 

Il  faut  remartpier  encore  que  ces  deux  disso- 
nances^ savoir,  la  sixte  majeure  et  la  Septième 
mineure,  nedilFèront  (pjo  d  nn  semi-ton,  et  dif- 
féreroient  encore  moins  si  les  interv;dles  étoicnt 
bien  justes.  A  l'aide  de  cette  observation  l'on  peut 
tirer  du  principe  de  la  résonnance  iuïc  ori{;ine 
très  approchée  de  Tune  et  de  l'aulie,  comme  je 
vais  le  montrei*. 

Les  harmoniques  (pti  accompaj^nent  nn  son 
i[uelcon([ue  ne  se  bornent  pas  à  ceux  «pii  com- 
posent laccord  pari;iit  :  il  y  en  a  une  inlinité 
dautres  moins  sensibles  à  mesure  c[tiils  devien- 
nent plus  ai{jus  et  leurs  rapports  plus  composés  , 
et  ces  rapports  sont  exprimes  par  la  série  natu- 
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relie  des  aliquotes  77^777,  etc.  Les  six  premiers 
termes  de  cette  série  donnent  les  sons  qui  com- 
posent l'accord  parfait  et  ses  rcplicpies;  le  sep- 
tièmeen  est  exclus  :  cependant  ce  septième  terme 
entre  comme  eux  dans  la  résonnancc  totale  du 
son  générateur,  quoi(jue  moins  sensiblement; 
mais  il  ny  entre  point  comme  consonnance  ; 
il  y  entre  donc  comme  dissonance  ^  et  cette  dis- 
sonance est  donnée  par  la  nature.  Reste  à  voir 
son  rapport  avec  celles  dont  je  viens  de  parler. 

Or,  ce  rapport  est  intermédialie  entre  l'un  et 
l'autre,  et  fort  rapproché  de  tous  deux;  car  le 
rapport  de  la  sixte  majeure  est  ^ ,  et  celui  de  la 
septième  mineure  t^.  Ces  deux  rapports  réduits 
aux  mêmes  termes  sont  ^  et  ^. 

Le  rapport  de  laliquote  )  rapproché  au  simple 
par  ses  octaves  est  7,  et  ce  rapport,  n'duit  au 
même  terme  avec  les  précédents  ,  se  trouve  in- 
termédiaire entre  les  deux  de  cette  manière  ,41 
rrr  777  <>ù  1  on  voit  que  ce  rapport  n»oyen  ne 
diffère  de  la  sixte  majeure  (pie  d'un  ^\  ,  ou  à-peu- 
près  deux  comma  ,  et  de  la  septième  mineure  (|ue 
d  un  777  qui  est  beaucoup  moins  qu'un  connua. 
Pour  empioyerles  mêmes  sons  dans  le  genre (ha- 
tonique  et  dans  divers  modes,  il  a  fallu  les  alté- 
rer ;  mais  celte  altération  n'est  pas  assez  grande 
pour  nous  faire  perdre  la  trace  de  leur  origine. 

J  ai  fait  voir,  au  mot  CAr)t:^;cE  ,  comment  1  in- 
troduction de  ces  i\Q.u\  principales  dissonances  , 
la  septième  et  la  sixte-ajoulee  ,  donne  le  moyen 
de  lier  une  suite  d'harmonie  en  la  faisant  monter 
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ou  (Icscciulre  à  volonté  par  rentrelacement  clc3 
dissonances. 

Je  ne  parle  point  ici  de  la  préparation  de  la  dis- 
soîiance .,  moins  parcetju'ellc  a  trop  d'exceptions 
pour  en  faiie  une  ré(]le  (générale,  que  parceque 
ce  n'en  e&t  pas  ici  le  lieu.  (  Voyez  prkparer.  )  A 
réfjard  des  dissonances  par  supposition  ou  par 
suspension,  voyez  aussi  ces  deux  mots.  Enfin  je 
ne  dis  rien  non  plus  de  la  septième  diminuée  ; 
accord  singulier  dont  j'aurai  occasion  de  parler 

au  mot  ENHARMO^JIQUE. 

Quoi(|ue  cette  manière  de  concevoir  la  disso- 
nance en  dbnne  une  idée  assez  nette  ,  comme 
cette  idée  n'est  point  tirée  du  fond  de  1  harmonie , 
mais  de  certaines  convenances  entre  les  parties , 
je  suis  bien  éloi{jné  d'en  faire  plus  de  cas  qu'elle 
lie  mérite,  et  je  ne  lai  jamais  donnée  (pu*  pour 
ce  qu'elle  valoit;  mais  on  avoit  juscju  ici  raisonné 
si  mal  sur  la  dissonance^  M"^'^  j*^  *^^'  crois  pas  avoir 
fait  en  cela  pis  que  les  autres.  M.  Tai  tini  est  le 
premier,  et  jusipià  présent  le  seul  <pii  ait  déduit 
une    théorie   des    dissonances  des   vrais    princi- 
pes de  Iharmonie.  Pour  éviter  d  inutiles   répé- 
titions,  je  renvoie  lù-dcssus  au  mot  systkme  , 
où  j  ai  lait  l'exposition  du  sien.  Je  m'abstiendrai 
de  jufjer  sil  a  trouvé  ou  non  celui  de  la  nature  ; 
mais  je  dois  remarcpur  au  moins  que  les  prin- 
cipes de  cet  auteur  paroissent  avoir  dans  leurs 
consé({uences  cette  universalité,  et  cette  con- 
nexion qu'on  ne  trouve  guère  que  dans  ceux  <[ui 
mènent  à  la  vérité. 
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Encore  une  observation  avant  de  finircet  ar- 
ticle. Tout  intervalle  commensurable  est  réelle- 
ment consonnant  ;  il  n'y  a  de  vraiment  disso- 
nants que  ceux  dont  les  rapports  sont  irration- 
nels :  car  il  n'y  a  que  ceux-là  auxquels  on  ne 
puisse  assif;ner  aucun  son  fondamental  com- 
mun. Mais  passé  le  point  oii  les  harmoniques 
naturels  sont  encore  sensibles  ,  cette  conson- 
nance  des  intervalles  commensurables  ne  s'ad- 
metplusque  par  indufïtion.  x41ors  ces  intervalles 
font  bien  partie  du  système  harmonique  ,  puis- 
qu'ils sont  dans  l'ordre  de  sa  génération  natu- 
relle et  se  rapportent  au  son  fondamental  com- 
mun; mais  ils  ne  peuvent  être  admis  comme 
consonnants  par  l'oreille ,  parcequ'elle  ne  les  aper- 
çoit point  dans  lliarnjonie  naturelle  du  corps 
sonore.  D'ailleurs  plus  l'intervalle  se  compose  , 
plus  il  s'élève  à  l'aigu  du  son  fondamental  :  ce 
qui  se  prouve  par  la  génération  réciproque  du 
son  fondamental  et  des  intervalles  supérieurs. 
(  Voyez  le  système  de  M.  Tartini.  )  Or ,  quand  la 
distance  du  son  fondamental  au  plus  aigu  de  l'in- 
tervalle générateur  ou  engendré  excède  l'étendue 
du  système  musical  ou  appréciable,  tout  ce  ([ui 
est  au-delà  de  cette  étendue  devant  être  censé  nul, 
un  tel  intervalle  n'a  p^int  de  fondement  sensi- 
ble ,  et  doit  être  rejeté  de  la  pratique ,  ou  seule- 
ment admis  comme  dissonant.  Voilà,  non  le 
système  de  M.  Rameau  ,  ni  celui  de  M.  Tartini  , 
ni  le  mien  ,  mais  le  texte  de  la  nature  ,  qu'au 
reste  je  n'cntrçprends  pas  d'expliquer. 
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DisSONAKCE  MAJEURE  est  ccllc  qui  se  sauvef  en 
iiionlant.  Cette  dissonance  n'est  telle  que  rela- 
tivement à  la  dissonance  mineure;  car  clic  fait 
tierce  ou  sixte  majeure  sur  le  vrai  son  Ibnda- 
mental ,  et  n'est  autre  que  la  note  sensible  dans 
iin  accord  dominant ,  ou  la  sixle-ajoutée  dans 
son  accord. 

DlSSO^'A^"CE  MI^"ElT,E  cst  colle  qui  se  sauve  en 
descendant  :  cest  toujours  la  dissonance  pro- 
prement dite ,  c'est-à-dire  la  septième  du  vrai 
son  fondamental. 

La  dissonance  majeure  est  aussi  celle  qui  se 
forme  par  un  intervalle  superflu  ,  et  la  disso- 
nance mineure  est  celle  qui  se  forme  par  un  in- 
tervalle diminué.  Ces  diverses  acceptions  vien- 
nent de  ce  que  le  mot  même  de  dissonance  est 
équivoque,  et  sig^nifie  quelquefois  un  intervalle 
et  quelquefois  un  simple  son- 

Di^i^o'SAyT ,  partie.  (Voyez  dissoner.) 

Di.S8()>Kll  ,  V.  n.  Il  n  y  a  que  les  .sons  (jui  dis- 
soncnt^  et  un  son  dissone  quand  il  lurme  disso- 
nance avec  un  autre  sou.  On  ne  dit  pas  qu'un 
intervalle  dissone ,  on  dit  qu'il  est  dissonant. 

DiTiiYUAiMUE ,  s.  m.  Sorte  de  chanson  {ireccpic 
en  Ihonneur  de  Bacchus ,  laquelle  se  cliantoit 
.sur  le  mode  j)hrvoien  ,  et  se  sentoit  du  léu  et  de 
la  {gaieté  <{u  inspire  le  dieu  au(|uel  elle  étoit  con^ 
sacrée.  Il  ne  faut  pas  demander  si  nos  littéra- 
teurs modernes,  toujours  sages  et  compassés, 
se  sont  ré(  ii('>s  sur  la  foujifue  et  le  désordre  dea 
dilliyrambes.  Cest  fort  mal  fait  sans  doute  de 
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^''enivrer,  sur-tout  en  l'honneur  de  la  divinité  j 
njais  j  ainierois  mieux  encore  être  ivre  moi-niê- 
inc  que  de  n  avoir  que  ce  sot  bon  sens  qui  me- 
sure sur  la  froide  raison  tous  les  discours  d'un 
homme  échauffé  par  le  vin. 

DiTON  ,  s.  m.  C'est ,  dans  la  musique  grecque, 
un  intervalle  composé  de  deux  tons  ,  c'est-à-dire 
une  tierce  majeure.  (Voyez  intervalle  ,  tierce.) 

Divertissement  ,  s.  m.  C  est  le  nom  qu'on 
donne  à  certains  recueils  de  danses  et  de  chan- 
sons qu'il  est  de  régie  à  Paris  d'insérer  dans 
chaque  acte  d'un  opéra ,  soit  ballet ,  soit  tragédie: 
divertissement  importun  dont  l'auteur  a  soin  de 
couper  l'action  dans  quelque  moment  intéres- 
sant ,  et  que  les  acteurs  assis  et  les  spectateurs 
de])out  ont  la  patience  de  voir  et  d'entendre. 

Dix-huitième,  s.  f.  Intervalle  qui  comprend 
dix-sept  degrés  conjoints  ,  et  par  conséquent  dix- 
huit  sons  diatoniques  ,  en  comptant  les  deux 
extrêmes.  C'est  la  double-octave  de  la  quarte. 

(Voyez  QUARTE.) 

Dixième  ,  s.  /.'  Intervalle  qui  comprend  neuf 
degrés  conjoints ,  et  par  conséquent  dix  sons 
diatoniques,  en  comptant  les  deux  qui  le  for- 
ment. Cest  l'octave  de  la  tierce  ou  la  tierce  de 
1  octave  ;  et  la  dixième  est  majeure  ou  mineure, 
comme  l'intervalle  simple  dont  elle  est  la  répli- 
que. (Voyez  TIERCE.) 

Dix-jNEUVième,  s.  f.  Intervalle  qui  comprend 
dix-huit  degrés  conjoints,  et  par  conséquent 
dix-neuf  sons  diatoniques  ,  en  comptant  les  deuxi 

10.  i8 


2 


-4  DOD 


extrêmes.  C'est  la  double-octave  de  la  quinte. 
(Voyez  QUINTE.) 

Dix-septième,  s.  f.  Intervalle  qui  comprend 
seize  degrés  conjoints,  et  par  conséquent  dix- 
sept  sons  diatoniques,  en  comptant  les  deux  ex- 
trêmes. C'est  la  double-octave  de  la  tierce  ;  et  la 
dix -septième  est  majeure  ou  mineure  comme 
elle. 

Toute  corde  .sonore  rend  avec  le  son  princi- 
pal celui  de  sa  dix-septième  majeure  ,  plutôt  que 
celui  de  sa  tiejce  simple  ou  de  sa  dixième,  par- 
ceque  cette  dix-septième  est  produite  par  une 
aliquote  delà  corde  entière,  savoir,  la  cinquième 
partie;  au  lieu  que  les  *-  (jue  donneroit  la  tierce, 
i^y  les  \  que  donneroit  la  dixième,  ne  sont  pas 
une  aliquote  de  cette  même  corde.  (  Voyez  SON , 

INTERVALLE  ,  HARMONIE.  ) 

Do.  Syllal^e  (|ue  les  Italiens  substituent  eu 
solfiant  à  celle  i\ut ,  dont  ils  trouvent  le  son  trop 
sourd.  Le  même  motif  a  fait  entreprendre  à  plu- 
sieurs personnes  ,  et  entre  autres  à  M.  Sauveur, 
de  chanryer  les  noms  de  toutes  les  syllabes  de 
notre  gamme;  mais  Fancien  usage  a  toujours 
prévalu  parmi  nous.  Cest  peut-être  un  avan- 
tage ;  il  est  bon  de  s'accoutumer  à  solfier  par  îles 
syllabes  sourdes,  quand  on  n'en  a  guère  de  plus 
sonores  à  leur  substituer  dans  le  cbaut. 

DODÉCACORDE.  C'est  le  titre  donne  par  Henri 
Olaréan  à  un  gros  livre  de  sa  composition,  dans 
lecpiel,  ajoutant  (juatre  nouveaux  tons  aux  liuit 
usités  de  son  temps,  et<|ui  restent  encore  aujuur- 
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d'hui  dans  le  chant  ecclésiastique  romain  ,  il 
pense  avoir  rétabli  dans  leur  pureté  les  douze 
modes  d'Aristoxène ,  qui  cependant  en  avoit 
treize;  mais  cette  prétention  a  été  réfutée  par 
.T.  B.  Doni,  dans  son  traité  des  Genres  et  des 
Modes. 

Doigter,  v.  n.  C'est  faire  marcher  d'une  ma- 
nière convenable  et  régulière  les  doigts  sur 
quelque  instrument,  et  principalement  sur  l'or- 
gue ou  le  clavecin ,  pour  en  jouer  le  plus  facile- 
ment et  le  plus  nettement  qu  il  est  possible. 

Sur  les  instruments  à  manche,  tels  que  le  vio- 
lon et  le  violoncelle  ,  la  plus  grande  régie  du 
d'o/^/e/' consiste  dans  les  diverses  positions  de  la 
main  gauche  sur  le  manche;  c'est  par-là  que  les 
mêmes  passages  peuvent  devenir  faciles  ou  dif- 
ficiles, selon  les  positions  et  selon  les  cordes  sur 
lesquelles  on  peut  prendre  ces  passages  ;  c'est 
quand  un  symphoniste  est  parvenu  à  passer  ra- 
pidement,  avec  justesse  et  précision  par  toutes 
ces  différentes  positions  ,  qu'on  dit  qu'il  possède 
bien  son  manche.  (Voyez  position.) 

Sur  lorgue  ou  le  clavecin  ,  le  doigter' est  autre 
chose.  Il  y  a  deux  manières  de  jouer  sur  ces  in- 
struments, savoir ,  l'accompagnenient  et  les  piè- 
ces. Pour  jouer  des  pièces  ,  on  a  égard  à  la  faci- 
lité de  fexécution  et  à  la  bonne  grâce  de  la  main. 
Gomme  il  y  a  un  nombre  excessif  de  passages 
possibles  dont  la  plupart  demandent  une  ma- 
nière particulière  de  faire  marcher  les  doigts,  et 
que  d'ailleurs  chaque  pays  et  chaque  maître  a 
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sa  règle,  il  faudroit  sur  cette  partie  des  détails 
que  cet  ouvrage  ne  coni})orte  pas ,  et  sur  les- 
quels 1  habitude  et  la  commodité  tiennent  lieu 
de  régies,  quand  une  lois  on  a  la  main  Inen  po- 
sée. Les  préceptes  généraux  qu'on  peut  donner 
sont,  1°  de  placer  les  deux  mains  sur  le  clavier, 
de  manière  qu'on  n'ait  rien  de  gène  dans  latti- 
tude  :  ce  qui  oblige  d'exclure  conimunénicnt  le 
pouce  de  la  main  droite  ,  parcccpie  les  deux 
pouces  posés  sur  le  clavier,  et  principalement 
sur  les  touches  blanches,  donneroicut  aux  bras 
une  situation  contraire  et  de  mauvaise  grâce.  Il 
faut  observer  aussi  que  les  coudes  soient  un  peu 
plus  élevés  que  le  niveau  du  clavier,  afin  (juc  la 
main  tombe  connue  d  elle-même  sur  les  louches  : 
ce  qui  dépend  de  la  hauteur  du  siège  ;  2"  de  te- 
nir le  poignet  à-peu-près  à  la  hauteur  du  cla- 
vier,  c'est-à-dire  au  niveau  du  coude;  les  doigts 
écartés  de  la  largeur  des  touches,  et  un  |)eu  re- 
courbés sur  elles,  pour  être  prêts  ù  tomber  sur 
des  touches  différentes;  3°  de  ne  point  porter 
successivement  le  même  doigt  sur  deux  touches 
consécutives  ,  mais  demployer  tous  les  doigts 
de  chaque  main.  Ajoutez  à  ces  observations  les 
régies  suivantes,  que  je  donne  avec  confiance, 
parceque  je  les  tiens  de  IM.  Dupbli,  excellent 
maître  de  clavecin,  et  qui  possède  sur-tout  la 
perfection  du  doigter. 

Cette  perfection  consiste  en  général  dans  un 
mouvement  doux,  léger,  et  régulier. 
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Le  mouvement  des  doigts  se  prend  à  leur  ra- 
cine,  c'est-à-dire  à  la  jointure  qui  les  attache  à 
la  main. 

Il  faut  que  les  doigts  soient  courbés  naturel- 
lement, et  que  chaque  doigt  ait  son  mouvement 
propre  indépendant  des  autres  doigts.  Il  faut  que 
les  doigts  tombent  sur  les  touches  et  non  qu'ils 
les  frappent,  et  de  plus  qu'ils  coulent  de  l'une  à 
l'autre  en  se  succédant,  c'est-à-dire  qu'il  ne  faut 
quitter  une  touche  qu'après  en  avoir  pris  une 
autre.  Ceci  regarde  particulièrement  le  jeu  fran- 
çois. 

Pour  continuer  un  roulement,  il  faut  s'accou- 
tumer à  passer  le  pouce  par-dessous  tel  doigt  que 
ce  soit,  et  à  passer  tel  autre  doigt  par-dessus  le 
pouce.  Cette  manière  est  excellente  ,  sur- tout 
quand  il  se  rencontre  des  dièses  ou  des  bémols  ; 
alors  faites  en  sorte  que  le  pouce  se  trouve  sur 
la  touche  qui  précède  le  dièse  ou  le  bémol ,  ou 
placez-le  immédiatement  après  :  par  ce  moyen 
vous  vous  procurerez  autant  de  doigts  de  suite 
que  vous  aurez  de  notes  à  faire. 

Evitez  autant  qu'il  se  pourra  de  toucher  du 
pouce  ou  du  cinquième  doigt  une  touche  blan- 
che, sur-tout  dans  les  roulements  de  vitesse. 

Souvent  on  exécute  un  même  roulement  avec 
les  deux  mains,  dont  les  doigts  se  succèdent  pour 
lors  consécutivement.  Dans  ces  roulements  les 
mains  passent  l'une  sur  l'autre;  mais  il  faut  ob  ^ 
server  que  le  son  de  la  première  touche  sur  la** 
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quelle  passe  une  des  mains  soit  aussi  lié  au  son 

précédent  que  s'ils  étoient  touchés  de  la  même 

main. 

Dans  le  genre  de  musique  harmonieux  et  lié, 
il  est  hon  de  s  accoutumer  à  substituer  un  doigt 
à  la  place  d'un  autre  sans  relever  la  touche:  cette 
manière  donne  des  facilités  pour  l'exécution  et 
prolonge  la  durée  des  sons. 

Pour  raccompagnement ,  le  doigter  de  la  main 
gauche  est  le  même  que  pour  les  pièces,  parce- 
qu  il  faut  toujours  que  cette  main  joue  les  bas- 
ses qu  on  doit  acconq)agncr  :  ainsi  les  règles  de 
M.  Duphli  y  servent  également  pour  cette  par- 
tie, excepté  dans  les  occasions  où  Ton  veut  aug- 
menter le  bruit  au  moyen  de  1  octave  ,  qu  on  em- 
brasse du  pouce  et  du  petit  doigt  ;  car  alors  ,  au 
lieu  de  doigter^  la  main  entière  se  transporte 
d'une  touche  à  l'autre.  Quant  à  la  main  droite , 
son  Jo/^/erconsistc  dans  l'arian  gcnienl  dos  doigts, 
et  dans  les  marches  quon  leur  donne  pour  iaiic 
entendre  les  accords  et  leur  succession  :  de  sorte 
que  quiconque  entend  bien  la  mécanique  des 
doigts  en  cette  partie,  possède  l'art  de  iî;iccom- 
j)agiiem(Mit.  M.lîameau  a  fort  bien  expli(|ué  cette 
mécanique  dans  sa  Dissertation  sur  l'accom- 
pagncment;  et  je  crois  ne  pouvoir  mieux  faire 
que  de  donner  ici  un  précis  de  la  partie  de  cette 
dissertation  (jui  regarde  le  doigter. 

Tout  accord  peut  s'arranger  par  tierces.  L'ac- 
cord parfait,  c'est-à-dire  l'accord  d'une  toni(jue 
ainsi  arrangé  sur  le  clavier,  e?l  formé  par  trois 
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touches  qui  doivent  être  frappées  du  second,  du 
quatrième  et  du  cinquième  doigt.  Dans  cette  si- 
tuation c'est  le  doigt  le  plus  bas,  c'est-à-dire  le 
second  qui  touche  la  tonique;  dans  les  deux  au- 
tres laces ,  il  se  trouve  toujours  un  doigtau  moins 
au-dessous  de  cette  même  tonique  :  il  faut  le  pla- 
cer à  la  quarte.  Quant  au  troisième  doigt,  qui  se 
trouve  au-dessus  ou  au-dessous  des  deux  autres, 
il  faut  le  placera  la  tierce  de  son  voisin. 

Une  règle  générale  pour  la  succession  d^s  ac- 
cords est  qu'il  doit  y  avoir  liaison  entre  eux  , 
c'est-à-dire  que  quelqu'un  des  sons  de  l'accord 
précédent  doit  être  prolongé  sur  l'accord  suivant 
et  entrer  dans  son  harmonie.  C'est  de  cette  régie 
que  se  tire  toute  la  mécanique  du  doigter. 

Puisque  pour  passer  régulièrement  d'un  ac- 
cord à  un  autre  il  faut  que  quelque  doigt  reste 
en  place,  il  est  évident  qu'il  n'y  a  que  quatre 
manières  de  succession  régulière  entre  deux  ac- 
cords parfaits,  savoir,  la  basse-fondamentale 
montant  ou  descendant  de  tierce  ou  de  quinte. 

Quand  la  basseprocède  par  tierces,  deux  doigts 
restent  en  place;  en  montant,  ceux  qui  for- 
ïiioient  la  tierce  et  la  quinte  restent  pour  former 
l'octave  et  la  tierce ,  tandis  que  celui  qui  formoit 
loclave  descend  sur  la  quinte;  en  descendant, 
les  doigts  qui  l'ormoient  l'octave  et  la  tierce  res- 
tent pour  former  la  tierce  et  la  quinte;  tandis 
que  celui  qui  Jaisoitla  quinte  monte  sur  l'octave. 

Quand  la  basse  procède  par  quintes,  un  doigt 
seul  reste  en  place  et  les  deux  autres  marchent  : 
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en  montant,  cest  la  quinte  qui  reste  pour  faire 
l'octave,  tandis  que  1  octave  et  la  tierce  descen- 
dent sur  la  tierce  et  sur  la  quinte;  endtscendiuit, 
1  octave  reste  pour  faire  la  (juinte  ,  tandis  que  la 
tierce  et  la  quinte  montent  sur  foctave  et  sur 
la  tierce.  Dans  toutes  ces  successions  les  deux 
mains  ont  toujours  un  mouveiuent  contraire. 

En  scxer(;ant  ainsi  sur  divers  endroits  du  cla- 
vier, on  se  familiarise  bientôt  au  jeu  des  doigts 
sur  chacune  de  ces  marches,  et  les  suites  dac- 
cords  parfaits  ne  peuvent  plus  emharrasscr. 

Pour  les  dissonances,  il  laut  d  abord  remar- 
quer que  tout  accord  dissonant  complet  occupe 
les  quatre  doigts  ,  lesquels  peuvent  èlre  arrangés 
tous  par  tierces,  ou  trois  par  tierces,  et  laulre 
joint  à  quebpi  un  des  premiers  faisant  avec  lui 
un  intervalle  de  seconde.  Dans  le  premier  cas, 
c'est  le  plus  bas  des  doigts,  c  est  à-dire  lindex 
qui  sonne  le  son  ibndamental  de  1  accord  ;  dans 
le  second  cas,  c'est  le  suj)érieur  des  deux  doij;ts 
joints.  Sur  cette  observation  Ion  connoit  aisc^ 
ment  le  (l()i;;t  i\uï  \\\ïl  la  dissonance,  et  qui  par 
consé(picut   iloii  (le;>c<'ndre  j)oin-  la    sauv»i\ 

Selon  les  différents  acconls  consonnants  ou 
dissonants  qui  suivent  un  accord  dissonant,  il 
faut  faire  desrcndie  un  doi.'^t  seul,  ou  deux,  ou 
trois.  A  la  suite  dun  accord  dissonant,  1  accord 
parfait  qui  le  sauve  se  trouve  aisément  sous  les 
doigts.  Dans  une  suite  d  accords  dissonants  , 
quand  un  doigt  seul  descend,  comme  dans  la 
cadeucc  interrompue,  ccst  toujours  celui  qui  4 


DOI  281 

fait  la  dissonance ,  c  est-à-dire  Imférieiir  des  deux 
joints,  ou  le  supérieur  de  tous,  s'ils  sont  arran- 
fjés  par  tierces.  Faut- il  faire  descendre  deux 
doigts,  comme  dans  la  cadence  parfaite,  ajou- 
tez à  celui  dont  je  viens  de  parler  son  voisin  au- 
dessous, et,  s  il  n'en  a  point,  le  supérieur  de  tous: 
ce  sont  les  deux  doigts  qui  doivent  descendre. 
Faut-il  en  faire  descendre  trois,  comme  dans  la 
cadence  rompue,  conservez  le  fondamental  sur 
sa  touche,  et  faites  descendre  les  trois  autres. 

La  suite  de  toutes  ces  différentes  successions 
bien  étudiée  vous  montre  le  jeu  des  doigts  dans 
toutes  les  phrases  possibles;  et  comme  c'est  des 
cadences  parfaites  que  se  tire  la  succession  la 
plus  commune  des  phrases  harmoniques,  c'est 
aussi  à  celles-là  qu'il  faut  s'exercer  davantage; 
on  y  trouvera  toujours  deu\  doigts  marchant  et 
s'arrêtant  ahernativement.  Si  les  deux  doigts 
den  haut  descendent  sur  un  accord  où  les  deux 
inférieurs  restent  en  place, dans  laccord  suivant 
les  deux  supérieurs  restent,  et  les  deux  infé- 
rieurs descendent  à  leur  tour;  ou  bien  ce  sont  les 
deux  doigts  extrêmes  qui  font  le  même  jeu  avec 
les  deux  moyens. 

On  peut  trouver  encore  une  succession  har- 
monique ascendante  par  dissonances,  à  la  faveur 
de  la  sixte-ajoutée  :  mais  cette  succession  ,  moins 
commune  que  celle  dont  je  viens  de  parler,  est 
plus  difficile  à  ménager,  moins  prolongée,  et 
les  accords  se  remplissent  rarement  de  tous  leurs 
gons.  Toutefois  la  marche  des  doigts  auroit  en-* 
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core  ici  ses  rêjjles;  et  en  supposant  un  entrela- 
cement de  cadences  imparfaites ,  on  y  trouveroit 
toujours  ,  ou  les  quatre  doigts  par  tierces  ou 
deux  doigts  joints  :  dans  le  premier  cas ,  ce  seroit 
aux  deux  inférieurs  à  monter,  et  ensuite  aux. 
deux  supérieurs  alternativement  ;  dans  le  second , 
le  supérieur  des  deux  doigts  joints  doit  monter 
avec  celui  qui  est  au-dessus  de  lui,  et,  sil  ny 
en  a  point,  avec  le  plus  has  de  tous,  etc. 

On  n'imagine  pas  jusqu'à  quel  point  létude 
du  doigter,  prise  de  cette  manière,  peut  faciliter 
la  pratique  de  l'accompagnement.  Après  un  peu 
d'exercice,  les  doigts  prennent  insensiblement 
Ihabitude  de  marcher  comme  d'eux-mêmes  ;  ils 
préviennent  l'esprit  et  accompagnent  avec  uuc 
facilité  qui  a  de  quoi  surprendre.  Mais  il  faut 
convenir  que  l'avantage  de  cette  méthode  n'est 
pas  sans  inconvénient  ;  car  ,  sans  parler  des  oc- 
taves et  des  quintes  de  suite  qu'on  y  rencontre 
à  tout  moment,  il  résidte  de  tout  ce  renq)hssngc 
une  harmonie  hrutc  et  dure  dont  loroille  est 
étrangement  choquée,  sur-tout  dans  les  accords 
par  supposition. 

Les  maîtres  enseignent  d'autres  manières  de 
doigter^  fondées  sur  les  mômes  principes,  su- 
jettes, il  est  vrai,  à  plus  d'exceptions,  mais  jiar 
lesf(uellcs  retranchant  des  sons,  on  gêne  moins 
la  main  par  trop  d extension,  Ion  évite  les  octa- 
ves et  les  quintes  de  suite,  et  l'on  rend  une  har- 
monie.  non  pas  aussi  pleine,  mais  pltis  pure  et 
plus  agréable. 
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DoLCE.  (Voyez  d.  ) 

Dominant,  adj.  Accord  dominant  ou  sensible 
est  celui  qui  se  pratique  sur  la  dominante  du 
ton ,  et  qui  annonce  la  cadence  parfaite.  Tout 
accord  parfait  majeur  devient  dominant  sitôt 
qu'on  lui  ajoute  la  septième  mineure. 

Dominante  ,  s.  f.  C'est  des  trois  notes  essen- 
tielles du  ton  celle  qui  est  une  quinte  au-dessus 
de  la  tonique.  La  tonique  et  la  dominante  déter- 
minent le  ton:  elles  y  sont  chacune  la  fonda- 
mentale dun  accord  particulier;  au  lieu  que  la 
médiante,  qui  constitue  le  mode  ,  na  point  d'ac- 
cord à  elle,  et  fait  seulement  partie  de  celui  de 
la  tonique. 

M.  Rameau  donne  généralement  le  nom  de 
dominante  à  toute  note  qui  porte  un  accord  de 
septième,  et  distingue  celle  qui  porte  l'accord 
sensible  par  le  nom  de  dominante-tonique  ;  mais, 
à  cause  de  la  longueur  du  mot,  cette  addition 
n'est  pas  adoptée  des  artistes  ;  ils  continuent 
d'appeler  simplement  dominante  la  quinte  de  la 
tonique,  et  ils  n'appellent  pas  dominantes ^  mais 
fondamentales ^  les  autres  notes  portant  accord 
de  septième:  ce  qui  suffit  pour  s'expliquer,  et 
prévient  la  confusion. 

Dominante.  Dans  le  plain-chant  est  la  note 
que  l'on  rebat  le  plus  souvent,  à  quelque  degré 
que  l'on  soit  de  la  tonique.  Il  y  a  dans  le  plain- 
chant  dominante  et  tonique  ^  mais  point  de  mé- 
diante. 

DoiUEN,  adj.  Le  mode  dorien  étoit  un  des  plus 
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anciens  de  la  musi(|uc  des  Grecs,  et  cetoit  le 
plus  {pave  ou  le  plus  bas  de  ceux  qu'on  a  depuis 
appelés  authentiques. 

Le  caractère  de  ce  mode  étoit  sérieux  et  i^rave, 
mais  d'une  {>ravité  tempérée  ;  ce  qui  le  rendoit 
propre  pour  la  guerre  et  pour  les  sujets  de  re- 
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Platon  regarde  la  majesté  du  mode  dorien 
comme  très  propre  à  conserver  les  bonnes 
mœurs;  et  c'est  pour  cela  quil  en  permet  lusuge 
dans  sa  Républi([ue. 

Il  s'appeloit  dorien^  parceque  c'éloit  chez  les 
peuples  de  ce  nom  qu'il  avoit  été  dabord  en 
usage.  On  attribue  l'invention  de  ce  mode  à 
Tbamiris  de  Tlirace,  qui,  ayant  eu  le  malbeiu' 
de  défier  les  muses  et  dètrc  vaincu,  fut  privé  par 
elles  de  la  lyre  et  des  yeux. 

Double,  adj.  Intervalles  doubles  ou  redoubles 
sont  tous  ceux  qui  excédent  l'étendue  de  l'octave. 
En  ce  sens,  la  dixième  est  double  de  la  tierce; 
et  la  douzième,  double  <le  la  (jiiinte.  Qucl»|ues 
uns  doMiiiMil  aussi  le  non)  ilinlervalles  doubles 
à  ceux  ([ui  sont  composés  de  deux  inteivalles 
égaux ,  connue  la  fausse-(|uinte  (pii  est  coniposéc 
de  deux  tierces  mineures. 

DoiJHLK,  s.  771.  Ou  appelle  doubles  t\c^  airs 
d  un  cliaut  simple  eu  lui-même,  (pi  ou  li;;ure  et 
<pion  double  par  f addition  ilc  plusieurs  notes 
qui  varient  et  ornent  le  chant  sans  le  gâter  :  c'est 
ce  que  les  Italiens  appellent  variazioTii.  (  Voyc*z 
VAIUATIONS.  ) 
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Il  y  a  cette  différence  des  doubles  aux  brode- 
ries ou  fleurtis,  que  ceux-ci  sont  à  la  liberté  du 
"musicien ,  qu'il  peut  les  faire  ou  les  quitter  quand 
il  lui  plaît  pour  rejirendre  le  sin.ple.  Mais  le 
double  ne  se  quitte  point ,  et  sitôt  qu'on  la  com- 
mencé il  faut  le  poursuivre  jusquà  la  fin  de 
l'air. 

Double  est  encore  un  n^ot  employé  à  l'opéra 
de  Paris  pour  désij^nerles  acteurs  en  sous-ordre 
qui  remplacent  les  premiers  acteurs  dans  les 
rôles  que  ceux-ci  quittent  par  maladie  ou  par 
air,  ou  lorsqu'un  opéra  est  sur  ses  fins  et  qu'on 
en  prépare  un  autre.  Il  faut  avoir  entendu  un 
opéra  en  doubles  pour  concevoir  ce  que  c'est 
qu'un  tel  spectacle,  et  quelle  doit  ^\yq.  la  patience 
de  ceux  qui  veulent  bien  le  fréquenter  en  cet 
état.  Tout  le  zèle  des  bons  citoyens  françois  bien 
pourvus  d'oreilles  à  l'épreuve  suffit  à  peine  pour 
tenir  à  ce  détestable  cliarivari. 

Doubler,  v.  a.  Doubler  un  air,  c'est  y  faire 
des  doubles;  doubler  un  rôle  ,  c'est  y  remplacer 
l'acteur  principal.  (Voyez  DOUBLE.  ) 

Double-corde  ,  s.f.  Manière  de  jeu  sur  le  vio- 
lon, laquelle  consiste  à  toucher  deux  cordes  à-la- 
fois  faisant  deux  parties  différentes.  La  double- 
covàe  fait  souvent  beaucoup  d'effet.  Il  est  difficile 
de  jouer  très  juste  sur  la  double-corde. 

Double-crochî:  ,  s.f.  Noie  de  musique  qui 
ne  vaut  que  le  quart  d  une  noire ,  ou  la  moitié 
d'une  croche.  Il  faut  par  conséquent  seize  dou- 
bles-croches pour  une  ronde  ou  pour  une  ms- 
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sure  à  quatre  temps.  (  Voyez  mesure  ,  valeur 

DES  NOTES.  ) 

On  peut  voir  la  figure  de  la  douhle-croche  liée 
ou  détachée  dans  la  figure  9  de  la  planche  D. 
Elle  s'aj^pelle  double-croche  à  cause  du  douhle- 
crochet  quelle  porte  à  sa  queue,  et  qu  il  Jaut 
pourtant  bien  distinguer  (ki  douhle-crochet 
proprement  dit ,  qui  iait  le  sujet  de  l'article 
suivant. 

Double-crochet  ,  s.  in.  Signe  d'al)réviation 
qui  marque  la  division  des  notes  en  douhles- 
croches,  comme  le  simple  crochet  marque  leur 
division  en  croches  simples.  (Vovez  crochet.) 
Voyez  aussi  la  figure  et  1  elïet  cki  douhle-crochet, 
iig.  10  de  la  planche  D,  à  l'exemple  B. 

Double-emploi,  s.  m.  Nom  donné  par  M.  Ra- 
meau aux  deux  différentes  manières  dont  on 
peut  considérer  et  traiter  l'accord  de  sous-domi- 
nante ;  savoir,  comme  accord  fondamental  de 
sixte-ajoutée  ,  ou  comme  accord  tie  grande  sixte , 
renversé  dun  accord  fondamental  de  septième. 
En  effet  ces  deux  accords  portent  exactement  les 
mêmes  notes ,  se  chiffrent  de  même ,  s'emploient 
sur  les  mêmes  cordes  du  ton  ;  de  sorte  que  sou- 
vent on  ne  peut  discerner  celui  que  l'auteur  a 
voulu  employer  <[u'à  l'aide  de  l'accord  suivant 
<pii  le  sauve,  et  qui  est  différent  dans  lun  et 
dans  l'antre  cas. 

Pour  faire  ce  discernement  on  considère  le 
progrès  diatonique  des  deux  notes  qui  font  la 
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quinte  et  la  sixte ,  et  qui ,  formant  entre  elles  un 
intervalle  de  seconde,  sont  lune  ou  1  autre  la 
dissonance  de  1  accord.  Or  ce  progrès  est  déter- 
miné par  le  mouvement  de  la  basse.  Si  donc  de 
ces  deux  notes  la  supérieure  est  dissonante  ,  elle 
montera  d'un  de(^ré  dans  laccord  suivant;  1  infé- 
rieure restera  en  place ,  et  1  accord  sera  une  sixte- 
ajoutée.  Si  c'e.^st  l'inférieure  qui  est  dissonante  , 
elle  descendra  dans  1  accord  suivant  ;  la  supé- 
rieure restera  en  place,  et  laccord  sera  celui  de 
jyrande-sixte.  Voyez  les  deux  cas  du  double-em- 
ploi ^  planche  D,  figure  12. 

A  l'égard  du  compositeur,  1  usage  quil  peut 
faire  du  double-emploi  est  de  considérer  lac- 
cord qui  le  comporte  sous  une  face  pour  y  en- 1 
trer ,  et  sous  lautre  pour  en  sortir;  de  sorte  qu'y 
étant  arrivé  comme  à  un  accord  de  sixte-ajoutée  , 
il  le  sauve  comme  un  accord  de  grande-sixte,  et 
réciproquement. 

M.  d'AIembert  a  fait  voir  qu'un  des  principaux 
usages  du  double-emploi  eèi  de  pouvoir  porter  la 
succession  diatonique  de  la  gamme  jusqu'à  l'oc- 
tave sans  changer  de  mode,  du  moins  en  mon- 
tant; car  en  descendant  on  en  change.  On  trou- 
vera fp/.  I),y%.  i3)  l'exemple  de  cette  gamme  et 
de  sa  basse-fondamentale.  11  est  évident,  selon  le 
système  de  M.  Rameau  ,  que  toute  la  succession 
harmonique  qui  en  résulte  est  dans  le  même  ton  ; 
car  on  n'y  emploie  à  la  rigueur  que  les  trois  ac- 
cords, de  la  tonique  ;  de  la  dominante,  et  de  la  ^ 
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sous  dominante:  ce  dernier  donnant  par  le  dou-^ 
ble-emploi cq\\ù  de  septième  de  la  seconde  note, 
qui  s'emploie  sur  la  sixième. 

A  ré^^ard  de  ce  qu'ajoute  M.  d'Alembei  t  dans 
ses  Eléments  de  musique.  /;(7^e  80 ,  et  qu  il  répète 
dans  liùicyclopédie ,  article  double-emploi;  sa- 
voir, que  l'accord  de  septième  ré  fa  la  ut^  quand 
même  on  le  re^jarderoit  comme  renversé  ^^c  fa  la 
ut  ré,  ne  peut  être  suivi  de  l'accord  ut  mi  sol  ut ^ 
je  ne  puis  être  de  son  avis  sur  ce  point. 

La  preuve  qu'il  en  donne  est  (|ue  la  dissonance 
utàw  premier  accord  ne  peut  être  sauvée  dans  le 
second;  et  cela  est  vrai,  puisqu'elle  reste  en 
place:  mais  dans  cet  accord  de  septième  ré  fa  la 
ut  renversé  de  cet  accord  fa  la  ut  ré  de  sixte- 
ajoutée ,  ce  n'est  point  ut ^  mais  ré  qui  est  la  dis- 
sonance ;  laquelle  par  conséquent  doit  être  sau- 
vée en  montant  sur  m/,  comme  elle  fait  réelle- 
ment dans  l'accord  suivant;  tellement  que  cette 
marclie  est  forcée  dans  la  liasse  même,  qui  de 
ré  ne  pourroit  sans  iautc  roiourner  à  ut ^  mai^ 
doit  monter  à  ////pour  sauver  la  dissonance. 

M.  dAlend)ert  lait  voir  ensuite  que  cet  accord 
ré  fa  la  ut,  précédé  et  suivi  de  celui  de  la  toni- 
que, ne  peut  s  autoriser  par  le  double-emjdoi  ; 
et  cela  est  encore  très  vrai,  puisque  cet  accord  , 
quoi(pie  cliiHré  tl'un  7,  n'est  traité  comme  ac- 
cord de  septième  ni(|uand  on  y  entre  ni  quan«l 
on  en  sort,  ou  du  moins  ([u'il  n'est  point  néces- 
saire de  1<'  traiter  comnu'  tel,  mais  simplement 
comme   un  renversement   de  la  sixte- ajoutée, 
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dont  la  dissonance  est  à  la  basse  :  sur  quoi  l'on 
ne  tloit  pas  oublier  que  cette  ciissonance  ne  se 
prépare  jamais.  Ainsi,  quoique  dans  un  tel  pas- 
sage il  ne  soit  pas  question  du  double  ci/iploi  ^ 
que  1  accord  de  septième  n"v  soit  qu  apparent  et 
impossible  à  sauver  dans  les  régies,  cela  n'em- 
pêche pas  que  le  passage  ne  soit  bon  et  régulier, 
comme  je  viens  de  le  prouver  aux  théoriciens  , 
et  comme  je  vais  le  prouver  aux  artistes  par  un 
exemple  de  ce  passage,  qui  sûrement  ne  sera 
condamné  d'aucun    l'eux,  ni  justifié  par  aucune 
autre  basse-fondamentale  que  la  mienne.  (Voyez 
pi.  Ti.fig.  14. 

J'avoue  que  ce  renversement  de  l'accord  de 
sixte-ajoutée,  qui  transporte  la  dissonance  à  la 
basse,  a  été  blâmé  par  M.  Rameau  ;  cet  auteur, 
prenant  pour  Fondamental  laccord  de  septième 
qui  en  résulte ,  a  mieux  aimé  faire  descendre 
diatoniquement  la  basse-fondamentale,  et  sau- 
ver une  septième  par  une  autre  septième,  que 
d  expliquer  cette  septième  par  un  renversement. 
J'avois  relevé  cette  erreur  et  beaucoup  d'autres 
dans  des  papiers  qui  depuis  long-temps  avoient 
passé  dans  les  mains  de  M.  d'Alembert,  quand 
il  fit  ses  Eléments  de  Musique;  de  sorte  que  ce 
n'est  pas  son  sentiment  que  j'attaque,  ccst  le 
mien  que  je  défends. 

Au  reste,  on  ne  sauroit  user  avec  trop  de  ré- 
serve du  double-emploi;  et  les  plus  grands  maî- 
tres sont  les  plus  sobres  à  s'en  servir. 

Double-fugue  ,  sf.  On  fait  une  double-fugue  ^ 


10. 
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lorsqu'à  la  suite  d'une  fugue  déjà  annoncée  on 
annonce  une  autre  fugue  d'un  dessein  tout  dit- 
féient;  et  il  faut  que  cette  seconde  fugue  ait  sa 
«-éponse  et  ses  rentrées  ainsi  (jue  la  première  :  ce 
qui  ne  peut  guère  se  pratiquer  qu'à  quatre  par- 
ties. (Voyez  FUGUE.)  On  peut  avec  plus  de  par- 
ties faire  entendre  à-la-fois  un  plus  grand  non)l)re 
encore  de  différentes  fugues;  mais  la  coniusion 
est  toujours  à  craindre,  et  c'est  alors  le  chef- 
d œuvre  de  l'art  de  les  bien  traiter.  Pour  cela  il 
faut,  dit  M.  Rameau,  oljserver  autant  quil  est 
possible  de  ne  les  làire  entrer  que  1  une  après 
lautre  ;  sur-tout  la  première  fois,  que  leur  pro- 
gression soit  renversé^},  quelles  soient  caracté- 
risées différemnicnt,  et  (|uc  si  elles  ne  peuvent 
être  entendues  ensendjlc,  au  moins  une  portion 
de  lune  s'entende  avec  une  portion  de  lautre. 
Mais  ces  exercices  pénibles  sont  plus  faits  pour 
les  écoliers  que  ])Our  les  n)aîtres  :  ce  sont  les  se- 
melles de  plomb  (pù)n  atlaclie  aux  pieds  des 
jeunes  coureurs,  pour  les  faire  courir  plus  légè- 
rement quand  ils  en  sont  délivrés. 

DouJîLE-OCTAVE,  S.  J.  Intervalle  composé  de 
deux  octaves,  qu'on  appelle  instrument  quin- 
zième^ et  que  les  Grecs  appeloient  disdiapason. 

Ija  r/o^^^/e-oc^â^'€  est  en  raison  doublée  de  1  oc- 
tave simple,  et  cest  le  seul  inlervalle  qui  ne 
cbange  pas  de  nom  en  se  composant  avec  lui- 
même, 

DouiJLK-TRiPLE.  Ancien  nom  de  la  triple  de 
blancbes  ou  de  la  mesure  à  trois  pour  deux  ,  lu- 
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quelle  se  bat  à  trois  temps  ,  et  contient  une  blan- 
che pour  chaque  temps.  Cette  mesure  n'est  plus 
en  usa^e  qu'en  France ,  où  même  elle  commence 
à  s'abolir. 

Doux,  adj.  pris  adverbialement  Ce  mot  en 
musique  est  opposé  kfort^  et  s'écrit  au-dessus 
des  portées  pour  la  musique  Françoise,  et  au-des- 
sous pour  l'italienne  ,  dans  les  endroits  où  l'on 
veut  faire  diminuer  le  bruit,  tempérer  et  radou- 
cir l'éclat  et  la  véhémence  du  son ,  comme  dans 
les  échos  et  dans  les  parties  d'accompagnement. 
Les  Italiens  écrivent  dolce  ^  et  plus  communé- 
ment y^m/zo  dans  le  môme  sens  ;  mais  leurs  pu- 
ristes en  musique  soutiennent  que  ces  deux  mots 
ne  sont  pas  synonymes,  et  que  ccst  par  abus 
que  plusieurs  auteurs  les  emploient  comme  tels. 
Ils  disent  que  piano  signifie  simplement  une  mo- 
dération de  son  ,  une  diminution  de  bruit;  mais 
que  dolce  indique,  outre  cela,  une  manière  de 
'}^o\icr  piàsoave ^  plus  douce,  plus  liée,  et  répon- 
dant à-pcu-près  au  mot  louré  des  François. 

Le  doux  a  trois  nuances  qu'il  faut  bien  distin- 
guer; savoir,  le  demi-jeu  ^  le  doux  y  et  le  très- 
doux.  Quelque  voisines  que  paroissent  être  ces 
trois  nuances,  un  orchestre  entendu  les  rend 
très  sensibles  et  très  distinctes. 

Douzième,  s.  f.  Intervalle  composé  de  onze 
degrés  conjoints ,  c  cst-à-dirc  de  douze  sons  dia- 
toni([ucs  en  comptant  les  deux  extrêmes  :  cest 
l'octave  de  la  quinte.  (Voyez  quinte.  ) 

Toute  corde  sonore  rend  avecle  son  principal 

'9- 
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celui  de  la  douzième,  plutôt  que  celui  tle  la 
quinte,  parceque  celte  chdtzicme  est  produite 
par  une  ali(juote  de  la  corde  entière  qui  est  le 
tiers;  au  lieu  que  les  deux  tiers,  qui  donneroient 
la  quinte,  ne  sont  pas  une  aliquote  de  cette 
même  cercle. 

Dramatique  ,  adj.  Cette  épitliéte  se  donne 
à  la  musique  imilative  ,  propie  aux  pièces  de 
théâtre  qui  se  chantent  ,  coninie  les  opéra.  On 
rappelle  aussi  musi(|ue  lyricjue.  (Voyez  IMITA- 
TION.) 

Dlo  ,  s.  /??.  Ce  nom  se  donne  en  (ijéncral  à 
toute  musique  à  rlcux  parties;  mais  on  en  res- 
treint aujourd  hui  le  sens  à  dvxw  parties  récitan- 
tes ,  vocales  ou  instrumentales, à  l'exclusion  des 
simples  accom])a(^nements  qui  ne  sont  conqités 
pour  rien.  Ainsi  l'on  appelle  duo  une  musicpie  à 
deux  voix,  (pioicpi  il  y  ait  nue  troisième  partie 
pour  la  hasse-continue  ,  et  d  autre.-;  pojulasxni- 
plionie.  En  un  mot,  pour  constituer  un  duo  il 
faut  d(  ux  parties  principales  ,  entre  Icscpielles  le 
chant  hoit  é;)alement  distrihiié. 

Lesré{;les  du  duo,  et  en  (général  de  la  nïusi(|ue 
à  deux  parties,  sont  les  plus  ri{;oureuses  pour 
Iharmonie:  on  y  délén<l  plusieurs  passafjes,  plu- 
sieurs mouvemenis  fpii  seroienl  permis;»  un  j)lus 
f[rand  nond)re  de  parties;  car  tel  passaj^e  ou  tel 
accord  ,  qui  jdait  à  la  faveur  d'un  troisiènie  ou 
«l'un  quatrième  son  ,  sans  eux  cliocpieroit  l'o- 
reille. D'ailleurs  on  ne  seroit  pas  jiardoimahle 
de  mal  choisir  ,  n'ayant  que  deux  sons  à  prendre 
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dans  chaque  accord.  Ces  rê{^les  étoient  encore 
bien  jjius  .sévères  autrefois  ;  mais  on  s'est  relâché 
sur  tout  cela  dans  ces  derniers  temps  où  tout  le 
monde  s'est  mis  a  composer. 

On  peut  envisa(jer  le  duo  sous  doux  aspects; 
savoir,  simplement  comme  un  chant  à  deux  par- 
lies,  tel,  par  exemple,  que  le  premier  verset  du 
Stabat  de  Peroolèsc,  dii(>\^  plus  parfait  et  le  plus 
touchant  qui  soit  sorti  de  la  plume  d  aucun  mu- 
sicien ;  ou  comme  partie  de  la  musique  imitative 
et  théâtrale  ,  tels  que  sont  les  duo  des  scènes 
d'opéra.  Dans  l'un  et  dans  l'autre  cas,  le  duo  est 
de  toutes  les  sortes  de  musique  celle  qui  demande 
le  plus  de  goût ,  de  choix ,  et  la  plus  difficile  à 
traiter  sans  sortir  de  l'unité  de  mélodie.  On  me 
permettra  de  faire  ici  quelques  observations  sur 
le  duo  dramatique,  dont  les  difficultés  particu- 
lières se  joignent  à  celles  qui  sont  communes  à 
tous  les  duo. 

L'auteur  de  la  lettre  sur  l'opéra  àiOinphale  a 
sensément  remarqué  que  les  ^«osont  hors  de  la 
nature  dans  la  musique  imitative;  car  rien  n'est 
moins  naturel  que  de  voir  deux  personnes  se 
parler  à-la -fois  durant  un  certain  temps,  soit 
pour  dire  la  même  chose,  soit  pour  se  contre- 
dire, sans  jamais  s'écouter  ni  se  répondre;  et 
quand  cette  supposition  pourroit  s  admettre  en 
certains  cas  ,  ce  ne  scroit  pas  du  moins  dans  la 
tragédie,  où  cette  indécence  n'est  convenable  ni 
à  la  dignité  des  personnages  qu'on  y  fait  parler, 
ni  à  réducation  qu'on  leur  suppose.  Il  n  y  a  donc 
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que  les  transports  d'une  passion  violente  rpai 
puissent  porter  deux  interlocuteurs  héroïques  à 
s'interrompre  l'un  et  Vautre  ,  à  parler  tous  deux 
à-la-fois;  et  même,  en  pareil  cas,  il  est  très  ri- 
dicule que  ces  discours  simultanés  soient  pro- 
longés de  manière  à  faire  une  suite  chacun  de 
leur  côté. 

Le  premier  moyen  de  sauver  cette  absurdité 
est  donc  de  ne  placer  les  duo  que  dans  des  situa- 
lions  vives  et  touchantes  ,  où  la^^itation  des  in- 
terlocuteurs les  jette  dans  une  sorte  de  délire 
capable  de  faire  oublier  aux  spectateurs  et  à  eux- 
mêmes  ces  bienséances  théâtrales ,  qui  ren  forcent 
l'illusion  dans  les  scènes  froides,  et  la  détruisent 
dans  la  chaleur  des  passions.  Le  second  moven 
est  de  traiter  le  plus  qu  il  est  possible  le  duo  en 
dialogue.  Ce  dialogue  ne  doit  pas  être  phrasé  , 
et  divisé  en  grande  période  comme  celui  du  réci- 
tatif, mais  formé  d interrogations,  de  réponses, 
d'exclamations  vives  et  courtes  ,  qui  donnent 
occasion  à  la  mélodie  de  passer  alternativement 
et  rapidement  dune  partie  à  l'autre,  sans  cesser 
<Ie  former  une  suite  que  l'oreille  puisse  saisir. 
Une  troisième  attention  est  de  ne  pas  prendre 
indifféremment  pour  sujets  toutes  les  passions 
violentes,  mais  seulement  celles  qui  sont  sus- 
coptiblcs  de  la  mélodie  douce  et  un  peu  con- 
trastée, convenable  au  duo  ,  pour  en  rendre  le 
chant  accentué  et  l'haruionie  agréable.  I^a  fureur, 
l'emportement  marchent  trop  vite;  on  ne  distin- 
gue rien  ,  on  n'entend  qu'un  aboiement  confus. 


DUO  295 

et  le  duo  ne  fait  point  d'effet.  D'ailleurs  ce  retour 
perpétuel  d'injures  ,  d'insultes  ,  conviendroit 
mieux  à  des  bouviers  qu'à  des  héros, et  cela  res- 
semble tout-à-fait  aux  fanfaronnades  de  gens 
qui  veulent  se  faire  plus  de  peur  que  de  mal. 
Bien  moins  encore  faut-il  employer  ces  propos 
doucereux  ôi  appas  ^  de  chaînes^  àe  flammes  ^ 
jargon  plat  et  froid  que  la  passion  ne  connut 
jamais  ,  et  dont  la  bonne  musique  n'a  pas  plus 
besoin  que  la  bonne  poésie.  L'instant  d'une  sé- 
paration ,  celui  où  l'un  des  deux  amants  va  à  la 
mort  ou  dans  les  bras  d'un  autre,  le  retour  sin- 
cère d'un  infidèle ,  le  touchant  combat  d'une  mère 
et  d'un  fils  voulant  mourir  fun  pour  lautre;  tous 
ces  moments  d  affliction  où  l'on  ne  laisse  pas  de 
verser  des  larmes  délicieuses  :  voilà  les  vrais  su- 
jets quil  faut  traiter  en  duo  avec  cette  simpli- 
cité de  paroles  qui  convient  au  langage  du  cœur. 
Tous  ceux  qui  ont  fréquenté  les  théâtres  lyri- 
ques savent  combien  ce  seul  mot  addio  peut 
exciter  d  attendrissement  et  démotion  dans  tout 
un  spectacle.  Mais  sitôt  qu'un  trait  d'esprit  ou 
un  tour  phrasé  se  laisse  apercevoir,  à  l'instant 
le  charme  est  détruit ,  et  il  faut  s'ennuyer  ou 
rire. 

Voilà  quelques  unes  des  observations  qui  re- 
gardent le  poëte.  A  l'égard  du  musicien ,  c'est  à 
lui  de  trouver  un  chant  convenable  au  sujet,  et 
distril)ué  de  telle  sorte  que,  chacun  des  interlo- 
euteurs  parlant  à  son  tour,  toute  la  suite  du 
dialogue  ne  forme  qu'une  mélodie,  qui,  sans 
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chanj^er  de  sujet,  ou  du  moins  sans  altérer  le 
mouvement , passe  dans  son  progrès  d'une  partie 
à  l'autre,  sans  cesser  detre  uneetsansenjamber. 
Les  duo  qui  font  le  plus  d  effet  sont  ceux  des  voix 
Cfyales  ,  parcequel  harmonie  en  est  plus  rappro- 
chée ;  et  entre  les  voix  égales  celles  qui  font  le 
plus  d'effet  sont  les  dessus,  parceque  leur  dia- 
pason plus  aigu  se  rend  plus  distinct,  et  que  le 
son  en  est  plus  touchant.  Aussi  les  duo  de  cette 
espèce  sont-ils  les  seuls  employés  parles  Italiens 
dans  leurs  tragétUes  ;  et  je  ne  doute  pas  que  lii- 
sage  des  castra ti  dans  les  rôles  d  hommes  ne 
soit  dû  en  partie  à  cette  observation.  .Mais  quoi- 
quil  doive  y  avoir  égalité  entre  les  voix,  et  unité 
dans  la  mélodie, ce  n'est  pas  à  dire  que  les  deux 
parties  doivent  être  exactement  semblables  dans 
\i^x\K  tour  de  chant;  car,  outre  la  (Uversilé  «les 
styles  qui  leur  convient,  il  est  très  rare  que  la 
situation  des  deux  acteurs  soit  si  parfaitement 
la  même  qu  ils  doivent  exprimer  leurs  sentiments 
de  \\\  même  manière:  ainsi  h^  musicien  tloit  va- 
rier leur  accent,  et  donner  à  chacun  des  (\c\\\. 
le  caractère  (pii  peint  le  mieux  I  état  de  son  ame, 
sur-tout  dans  le  récit  alternatif. 

Quand  on  joint  ensemble  les  tleux  parties  (ce 
qui  doit  se  faire  rarement  et  durer  peu),  il  faut 
trouver  un  chiNit  susceptible  d  une  marche  par 
tierces  ou  par  sixtes,  dans  lerpiel  la  seconde  par- 
tie fasse  son  effet  sans  distraire  «le  la  première. 
(  Voyez  UNITÉ  DE  MÉLODIK.  )  U  tàut  garder  la 
dureté  des  dissonances  ,  les  sons   perçants  et 
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renforcés,  \e  fortissimo  de  l'orchestre  pour  des 
instants  de  désordre  et  de  transports  ou  les 
acteurs,  semblant  s  oublier  eux-mêmes,  portent 
leur  égarement  dans  lamedetout  spectateur  sen- 
sible, et  lui  font  éprouver  le  pouvoir  de  l'har- 
monie sobrement  ménagée  :  mais  ces  instants 
doivent  être  rares  ,  courts  ,  et  amenés  avec  art. 
11  faut,  par  une  musique  douce  et  affectueuse, 
avoir  déjà  disposé  loreille  et  le  cœur  à  l'émo- 
tion ,  pour  que  lune  et  l'autre  se  prêtent  à  ces 
ébranlements  violents  ,  et  il  faut  qu'ils  passent 
avec  la  rapidité  qui  convient  à  notre  foiblesse  : 
car  quand  l'agitation  est  trop  forte,  elle  ne  peut 
durer ,  et  tout  ce  qui  est  au-delà  de  la  nature  ne 
touche  plus. 

Comme  je  ne  me  flatte  pas  d'avoir  pu  me  faire 
entendre  par-tout  assez  clairement  dans  cet  arti- 
cle ,  je  crois  devoir  y  joindre  un  exemple  sur  le- 
quel le  lecteur  comparant  mes  idées  pourra  les 
concevoir  plus  aisément  :  il  est  tiréde  l'Olympiade 
de  M.  Motastasio  :  les  curieux  feront  bien  de 
chercher  dans  la  musique  du  même  opéra,  par 
Pergolèse  ,  comment  ce  premier  musicien  de 
son  temps  et  du  nôtre  a  traité  ce  duo  dont  voici 
le  sujet. 

Mégaclès  s'ctant  engagé  à  combattre  pour  son 
ami  dans  des  jeux  où  le  prix  du  vainqueur  doit 
être  la  belle  Aristée,  retrouve  dans  cette  même 
Aristée  la  maîtresse  qu'il  adore.  Charmée  du 
combat  qu'il  va  soutenir  et  qu'elle  attribue  à  son 
amour  pour  elle,  Aristée  lui  dit  à  ce  sujet  les 
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choses  les  plus  tendres  ,  auxquelles  il  n-pond 
non  moins  tendrement ,  mais  avec  le  désespoir 
secret  de  ne  pouvoir  retirer  sa  parole,  ni  se  dis- 
penser de  faire,  aux  dépens  de  tout  son  bonheur, 
celui  d'un  ami  aurpiel  il  doit  la  vie.  Arisiée,  alar- 
mée de  la  douleur  qu  elle  lit  dans  ses  veux  ,  et 
que  confirment  ses  discours  équivoques  et  inter- 
rompus ,  lui  témoio^ne  son  inquiétude  ;  et  Mé(;a- 
clès ,  ne  pouvant  j)lus  supporter  à-la-lois  son 
désespoir  et  le  trouble  de  sa  maîtresse,  part  sans 
s'expliquer,  et  la  laisse  en  proie  aux  plus  vive* 
craintes.  C'est  dans  cette  situation  qu'ils  chanteno 
le  duo  suivant  : 

MÉGACLÈS. 

Mia  vita addio. 

Ne'  giorni  tuoi  fclici. 
Bicordati  di  me. 

ARISTÉK. 

Perrlio  cosi  mi  dici  , 
Anima  mia,  pprchè? 

MÉGACLÈS. 

Taci ,  heir  idol  mio. 

ARISTF  F,. 

Parla  ,  iiiio  dolcc  amor. 

I".  N  S  i:  M  R  I,  F. 

MÉGACi.ES.  Ah  !  cIjo  parlando ,  }    ,  ,,.    , 
AniSTKE.       Ail  !  che  taceiwlo  ,     I 
Tu  mi  tratïiyi  il  cor! 

A  B  isTKE,  à  part. 
Vcfjyio  lan^juir  clii  adoro, 
Ne  intendo  il  suo  lanjjuir! 

MÉGACLÈS,  h  part. 
Di  {jelosia  mi  moro , 
E  non  lo  posso  dir  ! 
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ENSEMBLE. 

Clii  mai  provo  di  questo 
Affanno  più  f  unesto  , 
Più  barbaro  dolor  ? 

Bien  que  tout  ce  dialogue  semble  n'être  qu'une 
suite  (le  la  scène  ,  ce  qui  le  rassemble  en  un  seul 
duo  ^  c'est  l'unité  de  dessein  par  laquelle  le  mu- 
sicien en  réunit  toutes  les  parties ,  selon  l'inten- 
tion du  poëte. 

A  l'égard  des  duo  bouffons  quon  emploie  dans 
les  intermèdes  et  autres  opéra  comiques ,  ils  ne 
sont  pas  communément  à  voix  égales,  mais  entre 
basse  et  dessus.  S'ils  n'ont  pas  le  patbétique  des 
duo  tragiques  ,  en  revanclie  ils  sont  susceptibles 
d'une  variété  plus  piquante,  d'accents  plus  dif- 
férents et  de  caractères  plus  marqués.  Toute  la 
gentillesse  de  la  coquetterie ,  toute  la  charge  des 
rôles  à  manteaux ,  tout  le  contraste  des  sottises 
de  notre  sexe  et  de  la  ruse  de  l'autre ,  enfin 
toutes  les  idées  accessoires  dont  le  sujet  est  sus- 
ceptible ;  ces  choses  peuvent  concourir  à  jeter 
de  l'agrément  et  de  l'intérêt  dans  ces  duo ^  dont 
les  règles  sont  d'ailleurs  les  mêmes  que  des  pré- 
cédents en  ce  qui  regarde  le  dialogue  et  l'unité 
de  mélodie.  Pour  trouvci'  un  duo  comique  par- 
fait à  mon  gré  dans  toutes  ses  parties,  je  ne 
quitterai  point  l'auteur  immortel  qui  m'a  fourni 
les  deux  autres  exemples  ;  mais  je  citerai  le  pre- 
mier duo  de  la  Serva  Padrona;  Lo  conosco  a 
quegl'  occhietti^  etc. ,  et  je  le  citerai  hardiment 
comme  un  modèle  de  chant  agréable,  d'unitd 
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de  mélodie  ,  cVharmonic  simple  ,  brillante  et 
puie.  (l  accent ,  de  dialo{)ue  ,  et  de  goût ,  au(|uel 
rien  ne  peut  manquer,  quand  il  sera  bien  rendu, 
que  des  auditeurs  qui  sachent  l'entendre  et  1  es- 
timer ce  qu'il  vaut. 

Duplication  ,  s.  f.  Ternie  de  plain-chant.  T/in- 
tonation  par  duplication  se  fait  par  une  sorte 
de  përiélèse  ,  en  doublant  la  pénultième  note 
du  mot  <[ui  termine  1  intonation  :  ce  rjui  na  lieu, 
que  lorsjpic  cette  pénnhième  note  est  immédia- 
tement au-dessous  de  la  dernière.  Alors  la  du- 
plication sert  à  la  marquer  davantage  ,  en  ma- 
nière de  note  sensible. 

Dur  ,  adj.  On  appelle  ainsi  tout  ce  r{ui  blesse 
Toreille  par  son  âpreté.  Il  y  a  des  voix  dures  et 
glapissantes,  des  instruments  aigres  et  durs,  des 
compositions  dures.  La  dureté  du  bé(juarre  lui 
fit  donner  autrefois  le  nom  de  B  dur.  Il  y  a  des 
intervalles  durs  dans  la  mélodie  ;  tel  est  le  pro- 
grès diatonique  dv><  trois  tons,  soit  en  montant, 
soit  en  descendant,  et  telles  sont  en  général 
toutes  les  Fausses-relations.  Il  y  a  dans  Iharmo- 
nie  des  accords  durs  ;  tels  que  sont  le  triton  ,  la 
quinte  superflue,  et  en  général  toutes  les  disso- 
nances majeures.  La  dureté  prodijjuée  révolte 
l'oreille  et  rend  nne  musique  désagréable;  mais, 
ménagée  avec  art,  elle  sert  au  clair  obscur,  et 
ajoute  à  lexpression. 
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E. 

il,  si  mi  ^  E  la  mi ^  ou  simplement  E.  Troisième 
son  de  la  gamme  de  TArctin  ,  que  Ton  appelle 
aulrement  mi.  (Voyez  gamme.) 

EcBOLÉ  ,  ou  élévation.  C'étoit ,  dans  les  plus 
anciennes  musiques  .a;rec({ues  ,  une  altération 
du  penre  enharmonique;  lorsqu'une  corde  étoit 
accidentellement  élevée  de  cijiq  dièses  au-dessus 
de  son  accord  ordinaire. 

Echelle  ,  s.  f.  G  est  le  nom  qu'on  a  donné  à 
la  succession  diatonique  des  sept  notes  ,  ut  ré 
mi /à  sol  la  si  de  la  p,amme  notée ,  parceque  ces 
notes  se  trouvent  ranfjées  en  manière  d'échelons 
sur  les  portées  de  notre  musique. 

Cette  énumération  de  tous  les  sons  diatoni- 
ques de  notre  système,  ranfjés  par  ordre,  que 
nous  appelons  échelle.,  les  Grecs  dans  Je  leur 
lappeloient  tétracorde  ,  parcequ'en  effet  leur 
échelle  n'étoit  composée  que  de  quatre  sons  qu'ils 
répétoient  de  tétracorde  en  tétracorde  ,  comme 
nous  faisons  d'octave  en  octave.  (Voyez  TÉTRA- 
CORDE.) 

Saint  Gréffoire  fut ,  dit-on  ,  le  premier  qui 
changea  les  tétracordes  des  anciens  en  un  epta- 
corde  ou  système  de  sept  notes;  au  bout  des- 
quelles commençant  une  autre  octave,  on  trouve 
des  sons  semblables  répétés  dans  le  même  ordre. 
Cette  découverte  est  très  belle;  et  il  semblera 
singulier  que  les  Grecs ,  qui  voyoient  fort  bien 
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les  propriétés  de  Toctaye ,  aient  cru  malgré  cela 
devoir  rester  attachés  à  leurs  tétracordes.  Gré- 
goire exprima  ces  sept  notes  avec  les  sept  pre- 
mières lettres  de  lalpbaljct  latin.  Gui  Arétin 
donna  des  noms  aux  six  premières  ;  mais  il  né- 
gligea d'en  donner  un  à  la  septième,  qu'en  France 
on  a  depuis  appelée  si ,  et  rpii  na  point  encore 
d'autre  nom  que  B  mi  chez  la  plupart  despeuples 
de  1  Europe. 

Il  ne  faut  pas  croire  que  les  rapports  des  tons 
et  semi-tons  dont  Xèchellc  est  composée  soient 
des  choses  purement  arbitraires,  et  iju  on  eût 
pu  par  d'autres  divisions  tout  aussi  bonnes  don- 
ner aux  sons  de  cette  échelle  un  ordre  et  des 
rapports  différents.  Notre  système  diatonique  est 
le  meilleur  à  certains  égards,  parcequil  est  en- 
gendié  par  les  consonnances  et  par  les  diffé- 
rences qui  sont  entre  elles.  -<  Que  Ion  ait  entendu 
«1  plusieurs  fois,  dit  M.  Sauveur,  laccord  de  la 
«  (juinte  et  celui  de  la  quarte,  on  est  porté  na- 
c(  turellement  à  inKi{;iner  la  différence  qui  est 
«  entre  eux;  elle  s  unit  et  $c  lie  avec  eux  dans 
«  notre  esprit ,  et  participe  à  leur  agrément  ; 
•<  voilà  le  ton  majeur.  11  en  va  de  même  du  ton 
«mineur,  qui  est  la  différence  de  la  tierce  mi- 
'<  neure  à  la  quarte  ;  «t  du  semi-ton  majeur,  (jui 
«<  est  celle  de  la  même  cpmrtc  à  la  tierce  ma- 
«  jcure.  "  Or,  le  ton  majeur,  le  ton  mineur,  et 
le  semi-ton  majeur;  voila  les  degrés  diatoniques 
dont  notre  échelle  est  com])osée  selon  les  rap- 
ports suivants. 
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îif  re  mi  fa  sol  la  si  ut. 

Pour  faire  la  preuve  de  ce  calcul ,  il  faut  com- 
poser tous  les  rapports  compris  entre  deux  termes 
consonnants,  et  Ion  trouvera  que  leur  produit 
donne  exactement  le  rapport  de  la  consonuance, 
et  si  l'on  réunit  tous  les  termes  de  \ échelle  ^  on 
trouvera  le  rapport  total  en  raison  sous-double, 
c  est-à-dire  comme  i  est  à  2  ;  ce  qui  est  en  effet 
le  rapport  exact  des  deux  termes  extrêmes,  cest- 
à-dirc  de  \ut  à  son  octave. 

\léchelle  qu'on  vient  de  voir  est  celle  qu'on 
nomme  naturelle  ou  diatonique;  mais  les  mo- 
dernes ,  divisant  ses  degrés  en  d'autres  inter- 
valles plus  petits  ,  en  ont  tiré  une  autre  échelle ., 
qu'ils  ont  appelée  échelle  semi-tonique  ou  chro- 
matique, parcequ'elle  procède  par  semi-tons. 

Pour  former  cette  échelle  on  n'a  fait  que  par- 
tafjer  en  deux  intervalles  égaux  ,  ou  supposés 
tels,  chacun  des  cinq  tons  entiers  de  l'octave, 
sans  distinguer  le  ton  majeur  du  ton  mineur; 
ce  qui,  avec  les  deux  semi-tons  majeurs  qui  s'y 
trouvoient  déjà  ,  fait  une  succession  de  douze 
semi-tons  sur  treize  sons  consécutifs  d'une  oc- 
tave à  l'autre. 
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L'usaf^e  de  cette  échelle  est  de  donner  les 
mov<îns  de  moduler  sur  telle  note  qu'on  veut 
choisir  pour  fondamentale,  et  de  pouvoir,  non 
seulement  faire  sur  cette  note  un  intervalle  (juel- 
conque,  mais  y  établir  une  échelle  diaioniijue 
semblable  à  Xéchelle  diatonique  de  \ut.  Tant 
qu'on  s'est  contenté  davoir  pour  tonique  une 
note  de  la  {Ranime  prise  à  volonté,  sans  seni- 
])arrasser  si  les  sons  par  lesquels  devoit  passer 
la  modulation  étoit  avec  cette  note  et  entre  eux 
dans  les  rapports  convenables  ,  Véc/ielle  semi- 
tonique  étoit  peu  nécessaire;  quelque/«  dièse, 
quel<|ue  si  bémol,  composoient  ce  qu'on  appe- 
Joit  les /èintes âe \a  musique:  c'étoient  seulement 
deux  touches  à  ajouter  au  clavier  diatonitpie. 
Mais,  depuis  (pion  a  cru  sentir  la  nécessité  d'é- 
tablir entre  les  divers  tons  une  similitude  par- 
laite  ,  il  a  fallu  trouver  des  moyens  de  transpor- 
ter les  mêmes  chants  et  les  mêmes  intervalles 
plus  haut  ou  plus  bas,  selon  le  ton  (\uc  l'on 
choisissoit.  Jj échelle  chroma ii(pi<>  (>s(  donc  de- 
venue d  une  nécessité  indispensable  ;  et  c'est  par 
son  moyen  qu  on  porte  un  (  liant  sur  tel  déféré 
du  clavier  ((ue  Ton  veut  choisir ,  et  (piOn  le  rend 
exactement  sur  celte  nouvelle  position,  tel  «[u'il 
peut  avoir  été  imaj^iné  pour  un  autre. 

Ces  cinq  sons  ajoutés  ne  forment  pas  dans  la 
musique  de  nouveaux  defjrés  ,  mais  ils  se  mar- 
quent tous  sur  le  depré  le  plus  voi>in  j)ar  un 
l)cmol,  si  le  de^^ré  est  plus  haut  ;  par  un  dièse, 
bil  est  plus  bas  :  et  la  note  prend  toujours  le 
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nom  du  degré  sur  lequel  elle  est  placée.  (Voyez 

CÉMOL  et  DIÈSE.  ) 

Pour  assigner  maintenant  les  rapports  de  ces 
nouveaux  intervalles,  il  faut  savoir  que  les  deux 
parties,  ou  semi-tons  qui  composent  le  ton  ma- 
jeur, sont  dans  les  rapports  de  i5  à  16  et  de  128 
à  i35,  et  que  les  deux  qui  composent  aussi  le 
ton  mineur  sont  dans  les  rapports  de  i5  à  16  , 
et  de  24  à  25  :  de  sorte  qu'en  divisant  toute 
l'octave  selon  l'ec/ze/Ze  semi-tonique,  on  en  a  tous 
les  termes  dans  les  rapports  exprimés  dans  la 
planche  L  ,  figure  i . 

Mais  il  faut  remarquer  que  cette  division  , 
tirée  de  M.  Malcolm  ,  paroît  à  bien  des  égards 
manquer  de  justesse.  Premièrement,  les  semi- 
tons,  qui  doivent  être  mineurs  ,  y  sont  majeurs  , 
et  celui  du  .yo/ dièse  au/<2,  qui  doit  être  majeur, 
y  est  mineur.  En  second  lieu,  plusieurs  tierces 
majeures,  comme  celle  du  la  à  \ut  dièse  et  du  mi 
au  sol  dièse  ,  y  sont  trop  fortes  d  un  comma  ;  ce 
qui  doit  les  rendre  insupportables;  enfin  le  semi- 
ton  moyen  y  étant  substitué  au semi  ton  maxime, 
donne  des  intervalles  faux  par-tout  où  il  est  em- 
ployé. Sur  quoi  Ton  ne  doit  pas  oublier  que  ce 
semi-ton  moyen  est  plus  grand  que  le  majeur 
même,  c'est-à-dire  moyen  entre  le  maxime  et  le 
majeur.  (  Voyez  .sI'3Ii-ton.) 

Une  division  meilleure  et  plus  naturelle  seroit 
donc  de  partager  le  ton  majeur  en  deux  semi- 
tons,  fun  mineur  de  2/1  à  25  ,  et  lautre  maxime 
de  25  à  27  ,  laissant  le  ton  mineur  divisé  en  deux 


3oG  EGH 

semi-tons,  lun  majeur  et  l'autre  mineur,  comme 
dans  la  table  ci-dessus. 

Il  y  a  encore  deux  autres  échelles  semi-toni- 
ques, qui  viennent  de  deux  autres  manières  de 
diviser  l'oelave  par  semi-tons. 

La  première  se  lait  en  prenant  une  moyenne 
harmonique  ou  arithmétique  entre  les  deux  ter- 
mes du  ton  majeur  ,  et  une  autre  entre  ceux  du 
ton  mineur,  qui  divise  1  un  et  l'autre  ton  en  deux 
semi-tons  presque  éf^aux  :  ainsi  le  ton  majeur  ~ 
est  divisé  en  77  et  1^  arithmétiquement,  les  nom- 
bres représentant  les  lon^^ueurs  des  cordes;  mais 
quand  ils  représentent  les  vibrations,  les  lon- 
gueurs des  cordes  sont  réei[»roques  et  en  pro- 
portion harmoni((ue ,  comme  1  -|-^  ^  ;  ce  qui  met 
le  plus  grand  semi-ton  au  grave. 

De  la  même  manière  le  ton  mineur  ^  se  di- 
vise arithmétiquement  en  deux  semi-tons  7;  et 
■^,  ou  réciproquement  i  77  77  :  mais  cette  iler- 
liière  division  n  est  pas  harmonique. 

Toute  Toctave  ainsi  calculée  donne  les  rap- 
ports exprimés  dans  la  planche\j^  Jig.  1. 

M.  Sabnon  rapporte,  dans  les  Transactions 
philosophiques  ,  quil  a  lait  devant  la  société 
royale  une  expérience  de  cette  échelle  sur  des 
cordes  divisées  exactement  selon  ces  propor- 
tions, et  ([u  elles  furent  })arjailement  d  accord 
avec  d'autres  instruments  touchés  par  les  meil- 
leures mains.  M.  Malcolm  ajoute  ([u  ayau»  cal- 
culé et  CQinparé  ces  rapports,  il  en  liouva  un 
plus  grand  nombre  de  iauxdans  ccitc éc/wlle  (\\\c 
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dans  la  précédente;  mais  que  les  erreurs  étoient 
considérablement  moindres  ;  ce  qui  fait  com- 
pensation. 

Enfin  l'autre  échelle  semi-tonique  est  celle  des 
aristoxcniens  ,  dont  le  P.  Mersenne  a  traité  fort 
au  long ,  et  que  M,  Rameau  a  tenté  de  renou- 
•veler  dansces  derniers  temps.  Elle  consiste  à  divi- 
ser géométriquement  l'octave  par  onze  moyennes 
proportionnelles  en  douze  semi-tons  parfaite- 
ment égaux.  Comme  les  rapports  n  en  sont  pas 
rationnels  ,  je  ne  donnerai  point  ici  ces  rapports, 
<:[u'on  ne  peut  exprimer  que  par  la  formule 
même,  ou  par  les  logarithmes  des  termes  de  la 
progression  entre  les  extrêmes  i   et  2.  (  Voyez 

TEMPÉRAMENT.  ) 

Comme  au  genre  diatonique  et  au  chromati- 
que les  harmonistes  en  ajoutent  un  troisième, 
savoir  l'enharmonique ,  ce  troisième  genre  doit 
avoir  aussi  son  échelle ,  du  moins  par  supposi- 
tion; car,  quoique  les  intervalles  vraiment  en- 
harmoniqucsn  existent  point  dans  notre  clavier, 
il  est  certain  que  tout  passage  enharmonique  les 
suppose  ,  et  que  l'esprit,  corrigeant  sur  ce  point 
la  sensation  de  foreille,  ne  passe  alors  d'une 
idée  à  fautrc  qu'à  la  faveur  de  cet  intervalle 
sous-entendu.  Si  chaque  ton  étoit  exrictement 
composé  de  deux  semi-tons  mineurs,  tout  in- 
tervalle enharmonique  seroit  nul,  et  ce  genre 
n'existeroit  pas;  mais  comme  un  ton  mineur 
même  contient  plus  de  deux  semi-tons  mineurs, 
le  complément  de  la  somme  de  ces  deux  semi- 
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tons  au  ton ,  c'est-à-dire  l'espace  qui  reste  entre 
le  dièse  de  la  note  inléneure  et  le  bémol  de  la 
supérieure  ,  est  précisément  l'intervalle  enhar- 
monique ,  appelé  communément  quart-de-ton. 
Ce  quart-de-ton  est  de  deu\  espèces  ,  savoir  , 
l'enharmonique  majeur  et  1  enharmonique  mi- 
neur, dont  on  trouvera   les    rapports  au  mot 

QUART-DE-TON. 

Cette  explication  doit  suffire  à  tout  lerteiu'  , 
pour  concevoir  aisément  \  échelle  enharmoni(|ue 
que  j'ai  calculée  et  insérée  dans  la  planche  L , 
fîg.  3.  Ceux  qui  chercheront  de  plus  (grands 
éclaircissements  sur  ce   point  pourront  lire  le 

mot  EMIARMOMQUE. 

Écho  ,  s.  m.  Son  renvoyé  ou  réfléchi  par  un 
corps  solide ,  et  f[ui  par-là  se  répète  et  se  renou- 
velle à  rorcilic.  Ce  mot  vient  du  gpcc  rx'^  -,  son. 

On  appelle  aussi  écho  le  lieu  oii  la  répétition 
se  fait  entendre. 

On  distin{]ue  les  échos  pris  en  ce  sens  en  deux 
espèces  ;  savoir  ; 

i*^  L'écho  simple  qui  ne  répète  la  voix  cpi'une 
fois ,  et  2*^  ïécho  double  ou  multiple  (jui  répète 
les  mômes  sons  deux  ou  plusieurs  fois. 

Dans  les  échos  simples  ,  il  y  en  a  de  toni(|ues, 
cest-à-dire  qui  ne  répètent  que  le  son  musical  et 
soutenu;  et  d'autres  syllahiques  ,  (jui  répètent 
aussi  la  voix  parlante. 

Ou  peut  tirer  parti  des  échos  multiples  pour 
former  des  accords  et  de  l'harmonie  avec  une 
seule  voix ,  en  faisant  entre  la  voix  et  Xécho  une 
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espèce  de  canon  dont  la  mesure  doit  être  réglée 
sur  le  temps  qui  s'écoule  entre  les  sons  pronon- 
cés et  les  mêmes  sons  répétés.  Cette  manière  de 
faire  un  concert  à  soi  tout  seul  devroit ,  si  le 
chanteur  étoit  habile  et  Vécho  vij^oureux  ,  pa- 
roître  étonnante  et  presque  magique  aux  audi- 
teurs non  prévenus. 

Le  nom  décho  se  transporte  en  musique  à  ces 
sortes  dairs  ou  de  pièces  dans  lesquelles  ,  à  limi- 
tation de  Y  écho  ,  l'on  répète  de  temps  en  temps  et 
fort  doux  un  certain  nombre  de  notes.  G  est  sur 
lorgue  qu'on emploielepluscommunément  cette 
manière  de  jouer,  à  cause  de  la  facilité  qu'on 
a  de  faire  des  échos  sur  le  positif;  on  peut  faire 
aussi  des  échos  sur  le  clavecin  au  moyen  du 
petit  clavier. 

L'abbé  Brossard  dit  qu'on  se  sert  quelquefois 
du  mot  écho  en  la  place  de  celui  de  doux  ou 
piano  ^  pour  marquer  qu'il  faut  adoucir  la  voix 
ou  le  sonde  l'instrument,  comme  pour  faire  un 
écho.  Cet  usage  ne  subsiste  plus. 

ECHOMÈTRE,  S.  lïi.  Espèce  d'échelle  graduée, 
ou  dérègle  divisée  en  plusieurs  parties,  dont  on 
se  sert  pour  mesurer  la  durée  ou  longueur  des 
sons,  pour  déterminer  leurs  valeurs  diverses, 
et  même  les  rapports  de  leurs  intervalles. 

Ce  mot  vient  du  grec  ^;»i«î,  son,  et  de  ^êTpai-, 
mesure. 

Je  n'entreprendrai  pas  la  description  de  cette 
machine  ,  parcequ'on  nen  fera  jamais  aucun 
usage,  et  qu'il  n'y  a  de  bon  échomètre  qu'une 
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oreille  sensible  et  une  lonf;uc  habiiutle  de  la  mu- 
sique. Ceuxqui  voudront  en  savoir  là-dessus  da- 
vantapje  peuvent  consulter  le  Mémoire  deM.  Sau- 
veur, inséré  dans  ceux  de  lacadémie  des  scien- 
ces, année  1701  :  ils  y  trouveront  deux  échelles 
de  cette  espèce,  lune  de  M.  Sauveur,  et  1  autre 
de  M,  Loulié.  (Voyez  aussi  larticle  chronomè- 
tre.) 

ECLYSE ,  s.  f.  i\baissement.  C'étoit,  dans  les 
plus  anciennes  jnusiques  (grecques,  une  altéra- 
tion dans  le  genre  enharmonique  ,  lorsquune 
corde  étoit  accidentellement  abaissée  de  trois 
dièses  au-dessus  de  son  accord  ordinaire.  Ainsi 
Xéclyse  étoit  le  contraire  du  spondéasme. 

EcMÈLE  ,  adj.  Les  sons  ecmèles  é\.o'\ev\i  ^  chez 
les  Grecs,  ceux  de  la  voix  inappréciable  ou  par- 
lante ,  qui  ne  peut  Fournir  de  mélodie  ,  par  op- 
position aux  sons  emmêles  ou  musicaux. 

Effet,  s.  m.  Impression  afjréable  et  Forte  que 
produit  une  excellente  musique  sur  l'oreille  et 
1  esprit  des  écoutants  :  ainsi  le  seul  mot  ry^/è^  si- 
gnifie en  musique  un  grand  ci  bel  effet:  et  non 
seulement  on  dira  d'un  ouvrage  cpi  il  fait  de  \ef- 
fet;  mais  on  y  distinguera  sous  le  nom  de  choses 
d'effet^  toutes  celles  où  la  sensation  produite 
paroît  supérieureauxmoyensemployéspourl  ex- 
citer. 

l  ne  longue  pratique  peut  apprendre  à  con- 
noîtrc  sur  le  papier  les  choses  tKeffet;  mais  il 
n'y  a  cjuc  le  génie  qui  les  trouve.  C'est  le  défaut 
des   mauvais  compositeurs  et  de  tous  \q?>  com- 
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meiiçants  cVenlasser  parties  sur  parties,  instru- 
ments sur  instruments  ,  pour  trouver  \effet  qui 
les  fuit ,  et  d'ouvrir ,  comme  disoit  un  ancien  , 
une  grande  bouche  pour  souffler  dans  une  pe- 
tite flùle.  Vous  diriez,  à  voir  leurs  partitions  si 
chargées,  si  hérissées,  qu'ils  vont  vous  surpren- 
dre par  des  ejfets  prodigieux  ;  et  si  vous  êtes  sur- 
pris en  écoutant  tout  cela,  c'est  d'entendre  une 
petite  musique  maigre,  chétive,  confuse ,  sans 
effets  et  plus  propre  à  étourdir  les  oreilles  qu'à 
les  remplir.  Au  contraire ,  l'œil  cherche  sur  les 
partitions  des  grands  maîtres  ces  ejfets  sublimes 
et  ravissants  que  produit  leur  musique  exécu- 
tée. C'est  que  les  menus  détails  sont  ignorés  ou 
dédaignés  du  vrai  génie,  qu'il  ne  vous  amuse 
pohit  par  des  foules  d'objets  petits  et  puérils  , 
mais  qu'il  vous  émeut  par  de  grands  ejfets  ^  et 
que  la  force  et  la  simplicité  réunies  forment  tou- 
jours son  caractère. 

Egal,  adj.  Nom  donné  par  les  Grecs  au  sys- 
tème d'Aristoxène,  parceque  cet  auteur  divisoit 
généralement  chacun  de  sestétracordesen  trente 
parties  égales,  dont  il  assignoit  ensuite  un  cer- 
tain nombre  à  chacune  des  trois  divisions  du 
tétracortie,  selon  le  genre  et  l'espèce  du  genre 
qu'il  vouloit  établir.  (  Voyez  GEJNRE,  systÊxME.) 

Elégie.  Sorte  de  nome  pour  les  flûtes,  inven- 
té, dit-on,  par  Sacadas,  Argien. 

Elévation  ,  s.  f.  Âi-sis.  \lélévation  de  la  main 
ou  du  pied,  en  battant  la  mesure,  sert  à  mar- 
quer le  temps  foible,  et  s'appelle  proprement 
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levé  :  cétoit  le  contraire  chez  les  anciens.  \!éîé- 
vation  de  la  voix  en  chantant,  c'est  le  mouve- 
ment par  lequel  on  la  porte  à  l'aigu. 

Éline.  Nom  donné  par  les  Grecs  à  la  chanson 
des  tisserands.  (Voyez  chanson.) 

EiMMÈLE,  adj.  Les  sons  emmêles  étoient  chez 
les  Grecs  ceux  de  la  voix  distincte,  chantante  et 
appréciahle,  qui  peuvent  donner  une  niélo(he. 

Endematie,  j. /.'  Cétoit  lair  dune  sorte  de 
danse  particulière  aux  Arp;iens. 

Enharmonique,  adj.  pris  subst.  Un  des  trois 
fjenres  de  la  musique  des  Grecs,  appelé  aussi 
très  fréquemment  harmonie  par  Aristoxène  et 
ses  sectateurs. 

Ce  genre  résultoit  d'une  division  particulière 
du  tétracordc ,  selon  laquelle  l'intervalle  cpii  se 
trouve  entre  le  lichanos  ou  la  troisième  corde, 
et  la  mèse  on  la  (juatrième,  étant  i\\\\\  diton  ou 
dune  tierce  majeure,  il  nerestoit,  pour  achever 
le  tétracorde  au  p,rave,  quun  semi-ton  à  parta- 
ger en  deux  intervalles,  savoir,  de  I  hvpate  à  la 
parhYpnte,etde  la  parhypate  au  lichanos.  Nous 
expliquerons  au  nujt  genre  comment  se  laisoit 
cette  division. 

Le  genre  enharmonique  et  oit  le  plus  doux 
des  trois,  au  rapport  d'Aristide  Qnintiliru  :  il 
passoit  pour  très  ancien,  et  la  phi|)arl  «les  au- 
teurs en  attrihuoient  1  invention  a  Olym[)e,  Phry- 
gien. Mais  son  tétracorde,  ou  plutôt  son  diates- 
saron  <le  ce  genre,  ne  contenoit  que  trois  cor- 
des, qui   lormoient  entre  elles  deux  intervalles 
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incomposés;  le  premier  d'un  semi-ton  ,  et  l'autre 
d'une  tierce  majeure;  et  de  ces  deux  seuls  inter- 
valles, répétés  de  tétracorde  en  tétracorde,  ré- 
sultoit  alors  tout  le  genre  enharmonique.  Ce  ne 
fut  qu  après  Olympe  qu'on  s'avisa  d'insérer,  à 
limitation  des  autres  genres,  une  quatrième 
corde  entre  les  deux  premières,  pour  faire  la 
division  dont  je  viens  de  parler.  On  en  trouvera 
les  rapports  selon  les  systèmes  de  Ptolomée  et 
d'Aristoxène   (^PlancheM^  Jig.  5.) 

Ce  genre  si  merveilleux,  si  admiré  des  an- 
ciens ,  et ,  selon  quelques  uns ,  le  premier  trouvé 
des  trois,  ne  demeura  pas  longtemps  en  vi- 
gueur :  son  extrême  difficulté  le  fit  bientôt  aban- 
donner à  mesure  que  l'art  gagnoit  des  combi- 
naisons en  perdant  de  l'énergie,  et  qu'on  sup- 
pléoit  à  la  finesse  de  l'oreille  par  lagilité  des 
doigts.  Aussi  Plutarque  reprend-il  vivement  les 
musiciens  de  son  temps  d'avoir  perdu  le  plus 
beau  des  trois  genres,  et  d'oser  dire  que  les  in- 
tervalles n'en  sont  pas  sensibles;  comme  si  tout 
ce  qui  échappe  à  leurs  sens  grossiers  ,  ajoute  ce 
philosophe  ,  devoit  être  hors  de  la  nature. 

Nous  avons  aujourd'hui  une  sorte  de  genre 
enhannonique  entièrement  différent  de  celui  des 
Grecs  :  il  consiste,  comme  lesdeux  autres,  dans 
une  progression  particulièr^e  de  l'harmonie,  qui 
engendre  dans  la  marche  des  j)arties  des  inter- 
valles enharmoniques.,  en  emplovant  à-la-fois 
ou  successivement  entre  deux  notes  qui  sont  à 
un  ton  l'une  de  l'autre  le  bémol  de  l'inférieure 
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et  le  c1ic>c  de  la  supcrieure.  Mais  quoicjue,  se- 
lon la  ri^jueur  des  rapports,  ce  dièse  et  ce  bémol 
dussent  former  un  intervalle  entre  eux  (  voyez 
ÉCHELLE  et  quart-de-ton),  cet  intervalle  se  trouve 
nul  au  moyen  du  tempérament,  qui,  dans  le 
système  établi ,  fait  servir  le  même  son  à  deux 
usa{]fes;  ce  qui  n'empêche  pas  qu'un  tel  passaf^e 
ne  produise,  par  la  force  de  la  modulation  et  de 
1  harmonie,  une  partie  de  feffet  qu  on  cherche 
dans  les  transitions  enharmoniques. 

Comme  ce  genre  est  assez  peu  connu ,  et  que 
nos  auteurs  se  sont  contentés  d'en  donner  (piel- 
qucs  notions  trop  succinctes,  je  crois  devoir  f  ex- 
pliquer ici  un  peu  plus  au  long. 

Il  faut  remarquer  d abord  que  laccord  de  sep- 
tième diminuée  est  le  seul  sur  lequel  on  puisse 
pratiquer  des  passages  vraiment  enharmoniques ^ 
et  cela  en  vertu  de  cette  propriété  singulière 
qu  il  a  de  diviser  loctavc  entière  en  quatre  inter- 
valles égaux.  Qu  on  prenne  dans  les  (piatre  sons 
qui  composent  cet  accord  celui  quon  voudra 
pour  fondamental,  on  trouvera  toujours  égale- 
ment que  les  trois  autres  sons  forment  sur  celui- 
ci  un  acconl  de  septième  diminuée.  Or  le  son 
fondamental  de  laccord  de  septième  diminuée 
est  toujours  une  note  sensible ,  de  sorte  que ,  sans 
rien  changer  à  cet  accord,  on  peut,  par  une  ma- 
nière de  double  ou  <le  quadruple  enqdoi ,  le  faire 
servir  successivement  sur  quatre  dilférentes  fon- 
damentales, c'est-à-dire  sur  quatre  différentes 
notes  sensibles. 


ENH  3i5 

Il  suit  (le  Va  que  ce  même  accord,  sans  rien 
chan.ofer  ni  à  raccompagnement  ni  à  la  basse , 
peut  porter  quatre  noms  différents,  et  par  con- 
séquent se  chiffrer  de  quatre  différentes  ma- 
nières: savoir,  d'un  7  b  sous  le  nom  de  septième 

diminuée;  d'un  g'^  sous  le  nom  de  sixte  majeure 

et  fausse-quinte  ;  d'un  "^^sous  le  nom  de  tierce 

mineure  et  triton  ;  et  enfin  d'un  x  2  sous  le  nom 
de  seconde  superflue.  Bien  entendu  que  la  clef 
doit  être  censée  armée  différemment,  selon  les 
tons  où  l'on  est  supposé  être. 

Voilà  donc  quatre  manières  de  sortir  d  un  ac-^ 
cord  de  septième  diminuée ,  en  se  supposant  suc- 
cessivement dans  quatre  accords  différents  ;  car 
la  marche  fondamentale  et  naturelle  du  son  qui 
porte  un  accord  de  septième  diminuée  est  de  se 
résoudre  sur  la  tonique  du  mode  mineur,  dont 
il  est  la  note  sensible. 

Imaginons  maintenant  l'accord  de  septième 
diminuée  sur  z^f  dièse  note  sensible,  si  je  prends 
la  tierce  mi  ]jour  fondamentale  ,  elle  deviendra 
note  sensible  à  son  tour ,  et  annoncera  par 
conséquent  le  mode  mineur  de  fa;  or  cet  ut 
dièse  reste  bien  dans  laccord  de  mi  note  sen- 
sible, mais  c'est  en  qualité  de  ré  bémol,  c'est-à- 
dire  de  sixième  note  du  ton,  et  de  septième  di- 
minuée de  la  note  sensible:  ainsi  cet  tit dièse  qui, 
comme  note  sensible ,  étoit  obligé  de  monter 
dans  le  ton  de  re,  devenu  ré  bémol  dans  le  ton 
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deyà,  est  oblifjé  de  degcendre  comme  septirmr 
diminuée:  voilà  une  transition  enharmonique. 
Si  au  lieu  de  la  tierce ,  on  prend,  dans  le  même 
accord  d'w^ dièse,  la  fausse-f[uintc  5o/pour  nou- 
velle note  sensible,  \ut  dièse  deviendra  encore 
T-e  bémol,  en  qualité  de  quatrième  note;  autre 
passajje  enharmonique:  enfin  ,  si  1  on  prend  pour 
note  sensible  la  septième  diminuée  cHe-mèmc, 
au  lieu  de  si  bémol  il  faudra  nécessairement  la 
considérer  comme  la  dièse;  ce  qui  fait  un  troi- 
sième passage  enharmonique  sur  le  même  accord. 

A  la  faveur  de  ces  quatre  (liflVrontcs  manières 
d'envisajrer  successivement  le  même  accord  ,  on 
passe  d'un  ton  à  un  autre  qui  en  paroît  fort  éloi- 
gné; on  donne  aux  parties  des  progrès  différents 
de  celui  qu'elles  auroient  dû  avoir  en  premier 
lieu,  et  CCS  passages  ménagés  à  propos  sont  ca- 
pables, non  seulement  de  surprendre,  mais  de 
ravir  lauditeur,  quand  ils  sont  bien  rendus. 

Une  autre  source  de  variété  dans  le  même 
genre  se  tire  des  différentes  manières  dont  on 
peut  résoudre  l'accord  qui  l'annonce;  car<juoique 
la  modulation  la  plus  natiuelle  soit  de  passer  de 
i'accord  île  septième  diminuée  sur  la  note  sensil)le 
à  celui  de  la  toni(|ue  en  mode  mineur,  on  peut, 
en  substituant  la  tierce  majeure  à  la  mineure, 
rendre  le  mode  majeur,  cl  même  y  ajouter  la 
septième  pour  cbanger  cette  toni((ue  eu  domi- 
nante, et  passer  ainsi  dans  un  autre  ton.  A  la 
faveur  de  ces  diverses  combinaisons  réunies  on 
peut  sortir  de  laceord  en  douze  manières;  mais 
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de  ces  douze  ,  il  n'y  en  a  que  neuf  qui,  donnant 
la  conversion  du  dièse  en  bémol  ou  réciproque- 
ment, soieulyéritahlement  enharmoniques^,  par- 
ceque  dans  les  trois  autres  on  ne  chanj^e  point 
de  note  sensible;  encore  dans  ces  neuf  diverses 
modulations  n  y  a-t-il  que  trois  diverses  notes 
sensibles,  chacune  des(]uelles  se  résout  par  trois 
passajjes  différents  ;  de  sorte  qu'à  bien  prendre 
la  chose ,  on  ne  trouve  sur  chaque  note  sensible 
que  trois  vrais  passades  enharmo  niques  possibles  ^ 
tous  les  autres  n'étant  point  réellement  enhar" 
nioniques ,  ou  se  rapportant  à  quelqu  un  des  trois 
premiers.  {\o^ez planche  l^^fig.  4,  un  exemple 
de  tous  ces  passages.  ) 

A  l'imitation  des  modulations  du  genre  diato- 
nique, on  a  phisieurs  fois  essayé  de  faire  des 
morceaux  entiers  dans  le  genre  enharmonique , 
et,  pour  donner  une  sorte  de  régie  aux  marches 
fondamentales  de  ce  genre,  on  l'a  divisé  en  dia- 
tonique-enharmonique ^  qui  procède  par  une 
succession  de  semi-tons  majeurs,  et  en  chroma- 
tique-enharmonique ,  qui  procède  par  une  suc- 
cession de  semi-tons  mineurs. 

Le  chant  de  la  première  espèce  est  diatonique , 
parceque  les  semi-tons  y  sont  majeurs;  et  il  est 
enharmonique ^p'dvceciue  deux  semi-tons  majeurs 
de  suite  forment  un  ton  trop  fort  d'un  intervalle 
enharmonique.  Pour  former  cette  espèce  de 
chant  il  faut  faire  une  basse  qui  descende  de 
quarte  et  monte  de  tierce  majeure  alternative- 
ment. Une  partie  du  trio  des  Parques  de  l'opéra 
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d  Hippolyie  est  clans  ce  genre  ;  mais  il  n'a  jamais 
pu  être  exécuté  à  Topera  de  Paris ,  quoique  M.  Ra- 
meau assure  qu'il  la  voit  été  ailleurs  par  des  mu- 
siciens de  bonne  volonté,  et  que  l'effet  en  fut 
surprenant. 

IjC  chant  de  la  seconde  espèce  est  chromatique ^ 
parcequil  procède  par  semi-tons  mineurs  ;  il  est 
enharmonique,  parceque  les  deux  semi-Ions  mi- 
neurs consécutils  forment  ni\  ton  trop  loihlc  d  un 
intervalle  enharmonique.  Pour  former  cette  es- 
pèce de  chant  il  faut  faire  une  basse-fondamen- 
tale qui  descende  de  tierce  mineure  et  moule  de 
tierce  majeure  alternativement.  M.  Piameau  nous 
apprend  qu'il  avoit  fait  dans  ce  genre  de  nmsiquc 
\\w  tremblement  de  terre  dans  lopéra  îles  Iiules 
galantes  ;  mais  qu  il  fut  si  mal  servi  qu  il  fut  obligé 
de  le  changer  en  une  musique  commune.  (Voyez 
les  Éléments  de  musique  de  M.  d'Alembert , 
pages  91 ,  t)2,  9^  et  1G6.  ) 

Malgré  les  exemples  cités  et  1  autorité  de  INI.  Ra- 
meau ,  je  crois  devoir  avertir  les  jeunes  artistes 
que  \ enharmonique- diatonique  et  X enharmoni- 
que-chromatique me  paroissent  tous  deux  i\  re- 
jeter comme  genres;  et  je  ne  puis  croire  (|u  une 
musique  modulée  de  cette  manière  ,  même  avec 
la  plus  parfaite  exécution,  puisse  jamais  rien 
valoir.  Mes  raisons  sont  que  les  passages  brus- 
ques (lune  idée  à  ime  autre  iilee  extrêmement 
éloignée  y  soûl  si  fréquents,  quil  n  est  pas  pos- 
sible à  1  esprit  de  suivre  ces  transitions  avec  au- 


ENH  3i9 

tant  de  rapidité  que  la  musique  les  présente; 
que  Toreille  n'a  pas  le  temps  dapercevoir  le 
rapport  très  secret  et  très  composé  des  modu- 
lations,  ni  de  sous-enlendre  les  intervalles  sup- 
posés; qu'on  ne  trouve  plus  dans  de  pareilles 
successions  ombre  de  ton  ni  de  mode  ;  qu  il  est 
également  impossible  de  retenir  celui  d'où  l'on 
sort,  ni  de  prévoir  celui  où  l'on  va;  et  qu'au  mi- 
lieu de  tout  cela  l'on  ne  sait  plus  du  tout  où  l'on  est. 
il  enharmonique  n'est  qu'un  passage  inattendu 
dont  l'étonnante  impression  se  fait  fortement  et 
dure  long-temps;  passage  que  par  conséquent 
on  ne  doit  pas  trop  brusquement  ni  trop  sou- 
vent répéter,  de  peur  que  l'idée  de  la  modula- 
tion ne  se  trouble  et  ne  se  perde  entièrement  ; 
car  sitôt  qu'on  n'entend  que  des  accords  isolés 
qui  n  ont  plus  de  rapport  sensible  et  de  fonde- 
iiicnt  commun  ,  l'harmonie  n'a  plus  aussi  d'union 
ni  de  suite  apparente,  et  l'effet  qui  en  résulte 
n'est  qu'un  vain  bruit  sans  liaison  et  sans  agré- 
ment. Si  M.  Rameau,  moins  occupé  de  calculs 
inutiles  ,  eût  mieux  étudié  la  métaphysique  de 
son  art  ,  il  est  à  croire  que  le  feu  naturel  de  ce 
savant  artiste  eût  produit  des  prodiges  ,  dont  le 
germe  étoit  dans  son  génie,  mais  que  ses  préju- 
gés ont  toujours  étouffé. 

Je  ne  crois  pas  même  que  les  simples  transi- 
tions e/^/^o/7/^o/^/^we3'puissent  jamais  bien  réussir 
ni  dans  les  choeurs  ni  dans  les  airs ,  parceque 
chacun  de  ces  morceaux  forme  un  tout  où  doit 
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régner  l'unité  ,  et  dont  les  parties  doivent  avoir 
entre  elles  une  liaison  plus  sensible  que  ce  genre 
ne  peut  la  marquer. 

Quel  est  donc  le  vrai  lieu  Ac  Xenliarnionique ? 
c'est,  selon  moi,  le  rccitatil  obligé.  Cesl  dans 
une  scène  sublime  et  patliétique  oii  la  voix  iloit 
multiplier  et  varier  les  inflexions  musicales  à 
limitation  de  1  accent  granimatical ,  oratoire  ,  et 
souvent  inappréciable;  cCst,  dis-jC;,  dans  nne 
telle  scène  que  les  transitions  enharmoniques 
sont  bien  placées,  quand  on  sait  les  ménager 
pour  les- grandes  expressions,  et  les  allérmir  , 
pour  ainsi  dire,  par  àc^  traits  de  sympbonie  qui 
suspendent  la  parole  et  renforcent  Texpression. 
Les  Italiens  ,  qui  lont  un  usage  admirable  de  ce 
genre,  ne  remploient  que  de  cette  manière.  On 
peut  voir  dans  le  premier  récitatd  de  lOrpbée 
de  Pergolèse  un  exemple  Irappant  et  sinqjle  des 
effets  que  ce  graml  musicien  sut  (iitM-  de  Ven/iar^ 
monlque  ^  et  conunent  ,  loin  de  faire  une  mo- 
dulation dure,  ces  transitions,  devenues  natu- 
relles et  faciles  à  entonner,  donnent  une  douceur 
énrrgi(pie  à  toute  la  déclamation. 

.lai  déjà  dit  que  noire  i\cni\'  t/i/ia/7/ioriiquc  est 
entièrement  différentde  celui  des  anciens  ;  j'ajou- 
terai que  ,  quoique  nous  n'ayons  j)oint  comme 
eux  d'intervalles  en/uirmoniques À  culoMiici.,  cela 
ii'enq^ècbc  pas  que  XenJiannonique  moderne  ne 
soit  dune  exécution  plus  difficile  (jui;  le  leur, 
(ibez  les  (jrecs  les  intervalles  enharmoniques  , 
purement  mélodieux  ,  ne  demandoient  ni  diuis 


ENS  321 

ïe  chanteur  ni  dans  lécoutant  aucun  change- 
ment d'idées,  mais  seulement  une  grande  déU- 
catesse  d'organe  ;  au  heu  qu'à  cette  même  déU- 
catesse  il  faut  joindre  encore,  dans  notre  musi- 
que ,  une  connoissance  exacte  et  un  sentiment 
exquis  des  métamorphoses  harmoniques  les  plus 
brusques  et  les  moins  naturelles  :  car  si  l'on  n'en- 
tend pas  la  phrase  ,  on  ne  sauroit  donner  aux 
mots  le  ton  qui  leur  convient,  ni  chanter  juste 
dans  un  système  harmonieux,  si  Ion  ne  sent 
l'harmonie. 

Ensemble  ,  adv.  souvent  pris  substantivement^ 
Je  ne  m'arrêterai  pas  à  1  explication  de  ce  mot 
pris  pour  le  rapport  convenable  de  toutes  les 
parties  d'un  ouvrage  entre  elles  et  avec  le  tout  , 
parceque  c'est  un  sens  qu  on  lui  donne  rarement 
en  musique.  Ce  n'est  guère  qu'à  l'exécution  que 
ce  terme  s'applique,  lorsque  les  concertants  sont 
si  parfaitement  d'accord ,  soit  pour  l'intonation  , 
soit  pour  la  mesure,  quils  semblent  être  tous 
animés  d'un  même  esprit,  et  que  l'exécution  rend 
hdèlement  à  l'oreille  tout  ce  que  l'œil  voit  sur  la 
partition. 

Mensemble  ne  dépend  pas  seulement  de  l'ha- 
bileté avec  laquelle  chacun  lit  sa  partie,  mais 
de  lintelligence  avec  laquelle  il  en  sent  le  ca- 
ractère particulier  et  la  liaison  avec  le  tout;  soit 
pour  phraser  avec  exactitude,  soit  pour  suivre 
la  précision  des  mouvements,  soit  pour  saisir  le 
moment  et  les  nuances  des /or/^  et  des  <io«jr, 
soit  enfin  pour  ajouter  aux  ornements  marqués 
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ceux  qui  sont  si  nécessairement  supposés  par 
Fauteur  ,  qu  il  n'est  permis  à  personne  de  les 
omettre.  Les  musiciens  ont  beau  être  halDiles , 
il  n  y  a  ^ensemble  qu'autant  qu'ils  ont  l'intelli- 
gence tle  la  musique  qu'ils  exécutent  ,  et  qu'ils 
s'entendent  entre  eux  :  car  il  seroit  impossible 
de  mettre  un  parfait  ensemble  dans  un  concert 
de  sourds  ,  ni  dans  une  musique  dont  le  style 
seroit  parfaitement  étran^jer  à  ceux  qui  l'exécu- 
tent. Ce  sont  sur-tout  les  maîtres  de  musique, 
conducteurs  et  chefs  d'orchestre  ,  qui  doivent 
guider  ,  ou  retenir  ,  ou  presser  les  musiciens 
pour  mettre  par-tout  \ ensemble  ;  et  c'est  ce  ([ue 
lait  toujours  un  bon  premier  violon  par  une  cer- 
taine charge  d'exécution  qui  en  imprime  forte- 
ment le  caractère  dans  toutes  les  oreilles.  La 
voix  récitante  est  assujettie  à  la  basse  et  à  la 
mesure  \  le  premier  violon  doit  écouter  et  suivre 
la  voix  ;  la  symphonie  doit  écouter  et  suivre  le 
premier  violon  :  enfin  leclavecin  ,  qu'on  suppose 
tenu  par  le  compositeur,  doit  être  le  véritable 
et  premier  guide  de  tout. 

En  général ,  plus  le  style ,  les  périodes ,  les 
phrases  ,  la  mélodie  ,  et  1  barmonie,  ont  de  ca- 
ractère ,  plus  \  ensemble  est  facile  à  saisir,  parce- 
quc  la  même  idée  imprimée  vivement  dans  tous 
les  esprits  préside  à  toute  l'exécution.  Au  con- 
traire ,  quand  la  musique  ne  dit  rien,  et  qu'on 
n'y  sent  (|u'une  suite  de  notes  sans  liaison,  il  n'y 
a  point  de  tout  auquel  chacun  rapporte  sa  par- 
tie ,  et  l'exécution  va  toujours  mal.  Voilà  pour- 
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quoi  la  musique  francjoise  n'est  jamais  ensemble. 

Entonner,  v.  a.  C'est,  dans  l'exécution  d*un 
chant,  former  avec  justesse  les  sons  et  les  inter- 
valles qui  sont  marqués;  ce  qui  ne  peut  ^uère 
se  faire  qu  à  laide  dune  idée  commune  à  la- 
quelle doivent  se  rapporter  ces  sons  et  ces  inter- 
valles j  savoir  ,  celle  du  ton  et  du  mode  oîi  ils 
sont  employés  ;  d'où  vient  peut-être  le  mot  en- 
tonner  :  on  peut  aussi  l'attribuer  à  la  marche 
diatonique  ;  marche  qui  paroît  la  plus  commode 
et  la  plus  naturelle  à  la  voix.  Il  y  a  plus  de  dif- 
ficulté à  entonner  des  intervalles  plus  grands  ou 
plus  petits  ,  parcequ  alors  la  glotte  se  modifie  par 
des  rapports  trop  grands  dans  le  premier  cas  , 
ou  trop  composés  dans  le  second. 

Entowiere^t  encore  commencer  le  chant  d  une 
hymne ,  d'un  psaume ,  d'une  antienne ,  pour  don- 
ner le  ton  à  tout  le  chœur.  Dans  l'église  catho- 
lique, c'est,  par  exemple  -^  l'officiant  f\\\\entoTîne 
le  'Te  Deum;  dans  nos  temples ,  c'est  le  chantre 
qui  entonne  les  psaumes. 

Enïr'acte,  s.  m.  Espace  de  temps  qui  s'écoule 
entre  la  fin  d'un  acte  d'opéra  et  le  commence- 
ment de  facte  suivant  ,  et  durant  lequel  la  re- 
présentation est  suspendue  ,  tandis  que  l'action 
est  supposée  se  continuer  ailleurs.  li'orchcstre 
remplitcet  espace  cnFrancepar  l'exécution  d'une 
symphonie  qui  porte  srussi  le  nom  à'entraçte. 

Il  ne  paroît  pas  que  les  Grecs  aient  jamais  di- 
visé leurs  drames  par  actes,  ni  par  conséquent 
connu  les  entr  actes. 
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La  représentation  n'étoit  point  suspendue  sur 
leurs  ihëâties  depuis  le  commencement  de  la 
pièce  jusqu'à  la  fin.  Ce  furent  les  Romains  qui  , 
moins  épris  du  spectacle ,  commencèrent  les 
premiers  à  le  partapcren  plusieurs  parties  ,  dont 
les  intervalles  offroient  du  relâche  à  laltention 
des  spectateurs  ;  et  cet  usage  s'est  continué  parmi 
nous. 

Puisque  Yejitr  acte  est  fait  pour  suspendre  l'at- 
tention et  reposer  l'esprit  du  spectateur,  le  théâ- 
tre doit  rester  vide,  et  les  intermèdes  dont  on 
le  remplissoit  autrefois  formoient  une  interrup- 
tion de  très  mauvais  fjoùt,  qui  ne  pouvoii  man- 
quer de  nuire  à  la  pièce  en  faisant  perdre  le  fil 
de  l'action.  Cependant  INIolière  lui-même  ne  vit 
point  cette  vérité  si  simple,  et  les  entractes  de 
sa  dernière  pièce  étoient  remplis  par  des  inter- 
mèdes. Les  François  ,  dont  les  spectacles  ont  plus 
de  raison  que  de  chaleur  ,  et  (jui  n'aiment  pas 
qu'on  les  tienne  lon(;-tenqjs  en  silcMice,  ont  de- 
puis lors  réduit  les  <?/z/r'rtcA(?'j  à  la  simplicité  qu'ils 
doivent  avoir  ,  et  il  est  à  désirer  p(jnr  la  perfec- 
tion des  théâtres  (ju'en  cela  leur  exemple  soit 
suivi  par-tout. 

Les  Italiens,  qu'un  sentiment  exquis  ffuide 
souvent  mieux  que  le  raisonnenjent  ,  ont  pro- 
scrit la  danse  de  l'action  dramatique  (  vovez 
OPKR^);  mais,  par  une  inconséquence  cpii  naît 
de  la  trop  {{rande  durée  quils  veulent  donner  nu 
spectacle,  ils  remplissent  leurs  entr' actes i\cs  \r,\l- 
Icts  qu'ils  bannissent  de  la  pièce  ,  et  s  ils  évitent 
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l'absurdité  de  la  double  imitation  ,  ils  donnent 
dans  celle  de  la  transposition  de  scène  ,  et  pro- 
menant ainsi  le  spectateur  d'objet  en  objet  , 
lui  font  oublier  l'action  principale,  perdre  lin- 
tcrêt  ,  et,  pour  lui  donner  le  plaisir  des  yeux  , 
lui  ùtent  celui  du  cœur.  Us  commencent  pour- 
tant à  sentir  le  défaut  de  ce  monstrueux  assem- 
blage ,  et  après  avoir  déjà  presque  chassé  les 
intermèdes  des  entr  actes ^  sans  doute  ils  ne  tar- 
deront pas  den  chasser  encore  la  danse  ,  et  de 
la  réserver  comme  il  convient,  pour  en  faire  un 
spectacle  brillant  et  isolé  à  la  tin  de  la  grande 
pièce. 

Mais  quoique  le  théâtre  reste  vide  dans  Xen- 
tracte^  ce  n'est  pas  à  dire  que  la  musique  doive 
être  interrompue;  car  à  l'opéra  ,  où  elle  fait  une 
partie  de  l'existence  des  choses ,  le  sens  de  fouie 
doit  avoir  une  telle  liaison  avec  celui  de  la  vue, 
que  tant  qu'on  voit  le  lieu  de  la  scène  on  entende 
l'harmonie  qui  en  est  supposée  inséparable,  afin 
que  son  concours  ne  paroisse  ensuite  étranger  ni 
nouveau  sous  le  chant  des  acteurs. 

La  difficulté  qui  se  présente  à  ce  sujet  est  de 
savoir  ce  que  le  musicien  doit  dicter  à  f  orchestre 
quand  il  ne  se  passe  plus  rien  sur  la  scène  :  car 
si  la  symphonie,  ainsi  que  toute  la  musique 
dramatique,  n'est  qu'une  imitation  continuelle, 
que  doit-elle  dire,  quand  pei sonne  ne  parle?  que 
doit-elle  faire  ,  quand  il  n'y  a  plus  d'action?  Je 
réponds  à  cela  que  quoicjuc  le  théâtre  soit  vide, 
le  cœur  des  spectateurs  ne  l'est  pas;  il  a  dîi  leur 
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rester  une  forte  impression  de  ce  quils  viennent 
de  voir  et  d'entendre.  C  est  à  1  orcliestre  à  nourrir 
et  soutenir  cette  impression  durant  Xentracte^ 
afin  que  le  spectateur  ne  se  trouve  pas  au  début 
de  1  acte  suivant  aussi  froid  qu il  létoit  au  com- 
mencement de  la  pièce,  et  que  l'intérêt  soit, 
pour  ainsi  dire,  lié  dans  son  ame  comme  les 
événements  le  sont  dans  l'action  représentée. 
Voilà  comment  le  musicien  ne  cesse  jamais  d'a- 
voir un  objet  d  imitation  ou  dans  la  situation 
des  personnalises  ,  ou  dans  celle  des  spectateurs. 
Ceux-ci  n'entendant  jamais  sortir  de  l'orcbestrc 
que  lexpression  des  sentiments  rpi ils  éprouvent, 
s  identifient,  pour  ainsi  dire,  avec  ce  qu'ils  en- 
tendent; et  leur  état  est  d'autant  plus  délicieux 
qu'il  rè(;ne  un  accord  plus  parfait  entre  ce  qui 
frappe  leurs  sens  et  ce  qui  touclie  leur  cœur. 

I/habile  musicien  tire  encore  de  son  orcbestro 
un  autre  avanta^fe  pour  donner  à  la  représenta- 
tion tout  l'effet  quelle  peut  avoir,  en  amenant 
par  dofjrés  le  spectateur  oisif  à  la  situation  dame 
la  plus  favorable  à  l'effet  des  scènes  qu  il  va  voir 
dans  l'acte  suivant. 

I^a  durée  de  ïentr'actc  n'a  pas  de  mesure  fixe, 
mais  elle  est  supposée  plus  ou  moins  fjrande  à 
proportion  du  temps  qu'exi{;e  la  partie  de  l'ac- 
tion ([ui  se  passe  derrière  le  tbéàtre.  Cependant 
cette  durée  doit  avoir  des  bornes  de  supposition 
relativement  à  la  durée  bypothétique  de  faction 
totale ,  et  des  bornes  réelles  relatives  à  la  durée 
de  la  représentation. 
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Ce  n  est  pas  ici  le  lieu  d'examiner  si  la  règle 
des  vingt-quatre  heures  a  un  fondement  stiffi- 
sant,  et  s'il  n  est  jamais  permis  de  l'enfreindre; 
mais  si  Ion  veut  donner  à  la  durée  supposée 
d'un  entracte  des  bornes  tirées  de  la  nature  des 
choses ,  je  ne  veux  point  qu'on  en  puisse  trouver 
d'autres  que  celles  du  temps  durant  lequel  il  ne 
se  fait  aucun  changement  sensible  et  régulier 
dans  la  nature  ,  comme  il  ne  s  en  fait  point  d  ap- 
parent sur  la  scène  durant  Xentracte;  or,  ce 
temps  est,  dans  sa  plus  grande  étendue,  à-peu- 
près  de  douze  heures ,  qui  font  la  durée  moyenne 
d'un  jour  ou  d'une  nuit:  passé  cet  espace,  il  ny 
a  plus  de  possibilité  ni  d'illusion  dans  la  durée 
supposée  de  Xentracte. 

Quant  à  la  durée  réelle,  elle  doit  être  ,  comme 
je  l'ai  dit,  proportionnée  et  à  la  durée  totale  de 
la  représentation,  et  à  la  durée  partielle  et  rela- 
tive de  ce  qui  se  passe  derrière  le  théâtre.  Mais 
il  y  a  d'autres  bornes  tirées  de  la  fin  générale 
qu'on  se  propose ,  savoir ,  la  mesure  de  l'atten- 
tion :  car  on  doit  bien  se  garder  de  faire  durer 
Xentracte  jusqu'à  laisser  le  spectateur  tomber 
dans  fengourdissemcnt  et  approcher  de  l'ennui. 
Cette  mesure  n'a  pas,  au  reste,  une  telle  pré- 
cision par  elle-même ,  que  le  musicien  qui  a  du 
feu ,  du  génie,  et  de  l'ame,  ne  puisse,  à  1  aide  de 
son  orchestre ,  l'étendre  beaucoup  plus  qu'un 
autre. 

Je  ne  doute  pas  même  qu'il  n'y  ait  des  moyens 
d'abuser  le  spectateur  sur  la  durée  effective  de 
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\entracte  ,  en  la  lui  faisant  estimer  plus  ou 
moins  grande  par  la  manière  d'entrelacer  les 
caractères  de  la  symphonie.  Mais  il  est  temps  de 
finir  cet  article  qui  n'est  dfja  que  trop  long. 

Entrée,  5.  f.  Air  de  symphonie  par  lequel 
dchute  un  hallet. 

Entrée  se  dit  encore  à  l'opéra  d'un  acte  entier, 
dans  les  opcra-hallcts  dont  chaque  acte  forme 
un  sujet  séparé;  l'entrée  de  Vertumne  dans  les 
Eléments;  l'entrée  des  Incas  daiu  les  Indes  ga- 
lantes. 

Enfin  entrée  se  dit  aussi  du  moment  où  cha- 
que partie  qui  en  suit  une  autre  commence  à  se 
faire  entendre, 

EoLiEN,  adj.  Le  ton  ou  mode  éolien  étoit  un 
des  cinq  modes  moyens  ou  principaux  de  la  niu- 
si<[ue  grcc(|ue ,  et  sa  corde  fondamentale  étoit 
immédiatement  au-dessus  de  celle  du  mode  phry- 
gien. (  Voyez  MODE.  ) 

Le  mode  éolien  étoit  grave,  au  rapport  do 
Lasus.  Je  chante ,  dit-il ,  Cérès  etsa  jllle  Mélihée , 
épouse  de  Platon,  sur  le  mode  éolien,  rempli 
de  gravité. 

Le  nom  déolien  que  portoit  ce  mode  ne  lui 
venoit  pas  des  Iles  éoliennes,  mais  de  l'Eolie , 
contrée  de  l'i^sie  Mineure ,  oii  il  fut  premièrement 
en  usage. 

Épais,  adJ.  Genre  épais ,  dense,  ou  serré, 
■a-vK*ôç  est,  selon  la  définition  d'Aristoxènc,  celui 
oii,  dans  chaque  tétracorde,  la  somme  des  deux 
premiers  intervalles  est  moindre  que  le  troisième 
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Ainsi  le  genre  enharmonique  est  épais ^  parceque 
les  deux  premiers  intervalles,  f^ui  sont  chacun 
d'un  quart-de-ton ,  ne  forment  ensemble  qu'un 
semi-ton  ;  somme  beaucoup  moindre  que  le  troi- 
sième intervalle,  qui  est  une  tierce  majeure.  Le 
chromatique  est  aussi  un  genre  épais;  car  ses 
deux  premiers  intervalles  ne  forment  qu'un  ton, 
moindre  encore  que  la  tierce  mineure  qui  suit. 
Mais  le  genre  diatonique  n'est  point  épais ^  puis- 
que ses  deux  premiers  intervalles  forment  un  ton 
et  demi ,  somme  plus  grande  que  le  ton  qui  suit. 

(Voyez  GE^'RE,  TÉTRACORDE.) 

De  ce  mot  zrvr.yoi^  comme  radical,  sont  com- 
posés les  termes  apjcni ,  haripjcni  ^  mesopycni  ^ 
oxipjcni^  dont  on  trouvera  les  articles,  chacun 
à  sa  place. 

Cette  dénomination  n'est  point  en  usage  dans 
la  musique  moderne. 

EpiAULiE.  Nom  que  don  noient  les  Grecs  à  la 
chanson  des  meuniers,  appelée  autrement  Hy- 
mée.  (Voyez  CIIAISSON.  ) 

Le  mot  burlesque  piauler  ne  tireroit-il  point 
d'ici  son  étymologie  ?  Le  piaulement  d'une 
femme  ou  d'un  enfant,  qui  pleure  et  se  lamente 
long-temps  sur  le  même  ton,  ressemble  assez  à 
la  chanson  d'un  moulin,  et,  par  métaphore,  à 
celle  d'un  meunier. 

Epilèxe.  Chanson  des  vendangeurs,  laquelle 
s'accompagnoit  de  la  flûte.  (  Voyez  Athénée ^ 
liv.  V.  ) 

ÉpiiNlciON.  Chant  de  victoire,  par  lequel  on 
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célébroit  chez  les  Grecs  le  triomphe  des  vain- 
queurs. 

Épisynaphe  ,  s.f.  C'est ,  au  rapport  de  Bacchius , 
la  conjonction  des  trois  tétracordes  consécutifs, 
comme  sont  les  tétracordes  hypaton^  méson^  et 
synnéménon.  (Voyez  système,  tétracorde. ) 

Epitiialame ,  s.  m.  Chant  nuptial  qui  se  chan- 
toit  autrefois  à  la  porte  des  nouveaux  époux, 
pour  leur  souhaiter  une  heureuse  union.  De 
telles  chansons  ne  sont  (juère  en  usar;e  parmi 
nous;  car  on  sait  Lien  que  c'est  peine  perdue. 
Quand  on  en  fait  pour  ses  amis  et  familiers,  on 
substitue  ordinairement  à  ces  vœux  honnêtes  et 
siniples  quelques  pensées  équivoques  et  ob- 
scènes, plus  conformes  au  fjoîit  du  siècle. 

EPITRITE.  Nom  d  un  des  rhylhmes  de  la  mu- 
sique grecque,  duquel  les  temps  étoient  en  rai- 
son sesquitierce  ou  de  3  à  4-  Ce  rhythme  étoit 
représenté  par  le  pied  que  1rs  poètes  et  fjram- 
mairicns  appellent  aussi  épitrile ;  pied  coniposë 
de  quatre  syllabes,  dont  les  deux  premières  sont 
en  effet  aux  deux  dernières  dans  la  raison  de 
3  à  4-  (  Voyez  rijytiime.  ) 

Epode,  s.f.  Chant  du  troisième  couplet,  qui, 
dans  les  odes,  terminoit  ce  que  les  Grecs  appe- 
loient  la  période.,  laquelle  étoit  composée  de 
trois  couplets;  savoir ,  la  5^/'0/?Ae,  XantistropJie, 
et  ïépode.  On  attribue  à  Archiloque  linveution 
de  ïépode. 

Eptacorde  ,  s.  w.  Tiyre  ou  cithare  à  sept  cor- 
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des ,  comme ,  au  dire  de  plusieurs ,  étoit  celle  de 
Mercure. 

Les  Grecs  donnoient  aussi  le  nom  d'eptacorde 
à  un  système  de  musique  formé  de  sept  sons, 
tel  qu'est  aujourd hui  notre  joanime.  heptacorde 
synnéménon,  qu'on  appeloit  autrement  Ijre  de 
Terpandre ,  étoit  composé  des  sons  exprimés 
par  ces  lettres  de  la  gamme,  E,F,G,<2,  ^,  c,J. 
[jeptacorde  de  Philolaûs  substituoit  le  béquarre 
au  bémol,  et  peut  s'exprimer  ainsi,  E,  F,  G,  a, 

-1-1-  c,  d.  Il  en  rapportoit  chaque  corde  à  une  des 
planètes  ,  l'bypate  à  Saturne  ,  la  parhypate  à 
Jupiter,  et  ainsi  de  suite. 

Eptamérides  ,  s.f.  Nom  donné  par  M.  Sauveur 
à  l'un  des  intervalles  de  son  système  exposé  dans 
les  mémoires  de  l'académie,  année  1701. 

Cet  auteur  divise  d'abord  l'octave  en  43  par- 
ties ou  mérides ;  puis  chacune  de  celles-ci  en 
"7  eptamérides;  de  sorte  que  l'octave  entière  com- 
j)rcnd  3oi  eptamérides ^  qu'il  subdivise  encore. 

(  Voyez  DÉGAMÉRIDE.  ) 

Ce  mot  est  formé  de  l-ss-lù,  sept,  et  de  ^êp'<ç, 
partie. 

Eptapiione,  s.  m.  Nom  d'un  portique  de  la 
ville  d'Olympie ,  dans  lequel  on  avoit  ménaffé 
un  écho  qui  répétoit  la  voix  sept  fois  de  suite.  Il 
y  a  grande  apparence  que  l'écho  se  trouva  là  par 
hasard,  et  (ju'ensuite  les  Grecs,  grands  charla- 
tans ,  en  firent  honneur  à  l'art  de  larchitecte. 

Équisonkaisce  ,  s.  f.  Nom  par  lequel  les  an- 
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ciens  distinguoient  des  autres  consonnances 
celles  de  l'octave  et  de  la  doulile  octave,  les  seu- 
les qui  fassent  paraphonie.  Gomme  on  a  aussi 
quelquefois  besoin  de  la  même  distinction  dans 
la  musique  moderne,  on  peut  Icinployer  avec 
d'autant  moins  de  scrupule,  que  la  sensation  de 
loctave  se  confond  très  souvent  à  foicille  avec 
celle  de  l'unisson. 

Espace,  J".  m.  Intervalle  blanc,  ou  distance  (jui 
se  trouve  dans  la  portée  enii  c  une  ligne  et  celle 
qui  la  suit  immcdiatenient  nu  dessus  et  au-deS' 
sous.  Il  y  a  quatre  espaces  dans  les  cinq  lignes, 
et  il  y  a  de  plus  deux  espaces^  l'un  au-dessus, 
l'autre  au-dessous  de  la  portée  entière;  l'on  bor- 
ne, quand  il  le  faut,  ces  deux  espaces  indéfinis 
par  des  lignes  postiches  ajoutées  en  haut  ou  en 
bas,  lesquelles  augmentent  l'étendue  delà  por- 
tée et  fournissent  de  nouveaux  espaces.  Cha- 
cun de  ces  espaces  divise  l'intervalle  des  deux 
lignes  qui  le  terminent  eu  deux  degrés  diatoni- 
ques; savoir,  un  de  la  ligne  inférieure  à  \  espace^ 
et  l'autre  de  \  espace  à  la  ligne  supérieure.  (Voyez 

PORTÉE.  ) 

Etendue  ,  s.  f.  Différence  de  deux  sons  don- 
nés qui  en  ont  d  intermédiaires ,  ou  somme  de 
tous  les  intervalles  compris  entre  les  deux  extrc- 
iiies.  Ainsi,  la  plus  grande  étendue  possible,  ou 
celle  qui  comprend  toutes  les  autres,  est  celle  du 
plus  grave  au  plus  aigu  de  tous  les  sons  sensi- 
bles ou  appréciables.  Selon  les  expériences  de 
M.  Eulcr,  toute  cette  étendue  forme  un  intcr- 
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valle  d'environ  huit  octaves,  entre  un  son  qui 
fait  3o  vibrations  par  seconde ,  et  un  autre  qui 
en  fait  -7352  dans  le  même  temps. 

11  n'y  a  point  détendue  en  musique  entre  les 
deux  termes  de  laquelle  on  nepuisse  insérerune 
infinité  de  sons  intermédiaires  qui  le  partapjent 
en  une  infinité  d'intervalles;  d'où  il  suit  que 
\ étendue  sonore  ou  musicale  est  divisible  à  1  in- 
fini, comme  celle  du  temps  et  du  lieu.  (Voyez 

INTERVALLE.) 

EuDROMÉ.  Nom  de  l'air  que  jouoient  les  haut- 
bois aux  jeux  athéniens,  institués  dans  Argos  en 
l'honneur  de  Jupiter.  Hiérax,  Argien,  étoit  lin- 
venteur  de  cet  air. 

Éviter,  2;.  a.  Ev  i  ter  une  cdLàence  y  c'est  ajouter 
une  dissonance  à  laccord  final,  pour  changer  le 
mode  ou  prolonger  la  phrase.  (Voyez  cadexce.  ) 

Évité  ,  participe.  Cadence  évitée.  (  Voyez  CA- 
DE^XE.  ) 

ÉvovAÉ,  s.  m.  Mot  barbare  formé  des  six 
voyelles  qui  marquent  les  syllabes  des  deux 
mots,  seculorum  amen.,  et  qui  n'est  d  usage  que 
dans  le  plain-chant.  C'est  sur  les  lettres  de  ce 
mot  qu'on  trouve  indiquées  dans  les  psautiers 
etantiphonaires  des  églises  catholiques  les  notes 
par  lesquelles,  dans  cbaque  ton  et  dans  les  di- 
verses modifications  de  ton,  il  faut  terminer  les 
versets  des  psaumes  ou  des  cantiques. 

VlÉvovaé  commence  toujours  par  la  domi- 
nante du  ton  de  laniienne  qui  le  précède ,  et  finit 
toujours  par  la  finale. 
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EUTHIA ,  S.  f.  Terme  de  la  musique  fjrecque , 
qui  signifie  une  suite  de  notes  procédant  du 
frrave  à  l'aigu,  \lcuthia  étoit  une  des  parties  de 
l'ancienne  mélopée. 

ExACORDE,  s.  m.  Instrument  à  six  cordes,  ou 
système  composé  de  six  sons ,  tel  que  Xexacorde 
de  Gui  d'Arezzo. 

Ys^YSXl s.^'^  ^  part. pjis  suhst.  Musicien  qui  exé» 
cute  sa  partie  dans  un  concert;  ccst  la  môme 
chose  que  concertant.  (Voyez  COKCERTA^ST.  ) 
"Voyez  aussi  les  deux  mots  qui  suivent. 

Exécuter,  v.  a.  Exécuter  une  pièce  de  mu- 
sique ,  c'est  chanter  et  jouer  toutes  les  parties 
quelle  contient,  tant  vocales  qu'instrumenta- 
les, dans  l'ensemble  qu'elles  doivent  avoir,  et  la 
rendre  telle  quelle  est  notée  sur  la  partition. 

Comme  la  musique  est  faite  pour  être  enten- 
due, on  n'en  peut  bien  juger  «jue  par  l'exé- 
cution. Telle  partition  paroît  admirable  sur  le 
papier,  quon  ne  [)ent  entendre  exécuter  sans 
dégoût;  et  telle  autre  n'offre  aux  yeux  qu  une 
apparence  simple  et  commune,  dont  lexécution 
ravit  par  des  effets  inattendus.  Los  petits  com- 
positeurs, attentifs  à  donner  de  la  symétrie  cl 
du  jeu  à  toutes  leins  parties,  paroissent  ordi- 
nairement les  plus  hal)iles  gens  du  monde,  tant 
qu'on  ne  juge  de  leurs  ouvrages  que  parles  yeux. 
Aussi  ont-ils  souvent  l'adresse  de  mettre  \\\\\i 
d'instruments  divers,  tant  de  parties  dans  leur 
inusi(juc,  qu'on  ne  puisse  rassembler  que  trè> 
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difficilement  tous  les   sujets    nécessaires  pour 
Yexécuter. 

Exécution,  s.f.  L'action  d'exécuter  une  pièce 
de  musique. 

Comme  la  musique  est  ordinairement  compo- 
sée de  plusieurs  parties  dont  le  rapport  exact, 
soit  pour  l'intonation ,  soit  pour  la  mesure ,  est 
extrêmement  difficile  à  observer,  et  dont  l'es- 
prit dépend  plus  du  goût  que  des  signes,  rien 
n'est  si  rare  qu'une  bonne  exécution.  C'est  peu^ 
de  lire  la  musique  exactement  sur  la  note ,  il  faut 
entrer  dans  toutes  les  idées  du  compositeur, 
sentir  et  rendre  le  feu  de  l'expression,  avoir  sur- 
tout l'oreille  juste  et  toujours  attentive  pour 
écouter  et  suivre  l'ensemble.  Il  faut,  en  particu- 
lier dans  la  musique  françoise,  que  la  partie 
principale  saclie  presser  ou  ralentir  le  mouve- 
ment selon  que  l'exigent  le  goût  du  chant ,  le 
volume  de  voix,  et  le  développement  des  bras  du 
clianteur;  il  faut,  par  conséquent ,  que  toutes  les 
autres  parties  soient ,  sans  relâche ,  attentives  à 
bien  suivre  celle-là.  Aussi  l'ensemble  de  l'opéra 
de  Paris ,  où  la  musique  n'a  point  d'autre  me- 
sure que  celle  du  geste,  scroit-il ,  à  mon  avis,  ce 
qu'il  y  a  de  plus  adniiraljle  en  fait  dexécution. 

"  Si  les  François,  dit  Saint-Evremont,  parleur 
«commerce  avec  les  Italiens,  sont  parvenus  à 
«<  composer  plus  hardiment ,  les  Italiens  ont  aussi 
«  gagné  au  commerce  des  François,  en  ce  qu'ils 
u  ont  appris  d'eux  à  rendre  leur  exécution  plus 
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«  agréable,  plus  touchante,  et  plus  parlaite.  ^  Le 
lecteur  se  passera  bien ,  je  crois  ,  tle  mon  com- 
mentaire sur  ce  passage.  Je  dirai  seulement  que 
les  François  croient  toute  la  terre  occupée  de 
leur  musique,  et  (ju'au  contraire,  dans  les  trois 
quarts  de  Fltalie,  les  musiciens  ne  savent  pas 
même  qu  il  existe  une  musique  iranc^oise  diffé- 
rente de  la  leur. 

On  appelle  encore  exécution  la  facilité  de  lire 
et  d'exécuter  une  partie  instrumentale,  et  1  on 
dit,  par  exemple,  d  un  symphoniste,  quil  a 
beaucoup  inexécution^  lorsqu  il  exécute  correc- 
tement, sans  hésiter,  et  à  la  première  vue,  les 
choses  les  plus  difficiles  ;  \ exécution  prise  en  ce 
sens  dépend  sur-tout  de  deux  choses:  première- 
ment, d'une  habitude  parfaite  de  la  louche  et 
du  doigter  de  son  instrument;  en  second  lieu  , 
dune  grande  habitude  de  lire  la  musique  et  de 
phraser  en  la  regardant  :  car  tant  qu'on  ne  voit 
que  des  notes  isolées,  on  hésite  toujours  à  les 
prononcer  :  on  n'accpiiert  la  grande  lacihté  de 
\ exécution  qu'en  les  unissant  par  le  sens  com- 
mun qu'elles  doivent  Ibrmer,  et  en  mettant  la 
chose  à  la  place  du  signe.  Cest  ainsi  que  la  mé- 
moire du  lecteur  ne  laide  pas  moins  (jue  ses 
yeux,  et  quil  liroit  avec  peine  une  langue  in- 
connue, quoique  écrite  avec  les  mêmes  carac- 
tères, et  composée  des  mêmes  mots  qu  il  lit  cou- 
ramment dans  la  sienne. 

ExPHKSSiOiS  ,  s.f.  Qualité  par  laquelle  le  mu- 
sicien sent  vivement  et  rend  avec  énergie  toutes 
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les  idées  quil  doit  rendre ,  et  tous  les  sentiments 
qu'il  doit  exprimer.  Il  y  a  une  expression  de  com- 
position et  une  d'exécution,  et  c'est  de  leur  con- 
cours que  résulte  l'effet  musical  le  plus  puissant 
et  le  plus  agréable. 

Pour  donner  de  \ expression  à  ses  ouvrages, 
le  compositeur  doit  saisir  et  comparer  tous  les 
rapports  qui  peuvent  se  trouver  entre  les  traits 
de  son  objet  et  les  productions  de  son  art;  il  doit 
connoître  ou  sentir  l'effet  de  tous  les  caractères 
afin  de  porter  exactement  celui  qu'il  choisit  au 
degré  qui  lui  convient  :  car ,  comme  un  bon 
peintre  ne  donne  pas  la  même  lumière  à  tous 
ses  objets,  l'habile  musicien  ne  donnera  pas  non 
plus  la  même  énergie  à  tous  ses  sentiments,  ni 
la  même  force  à  tous  ses  tableaux,  et  placera 
chaque  partie  au  lieu  qui  convient,  moins  pour 
la  faire  valoir  seule  que  pour  donner  un  plus 
grand  eflét  au  tout. 

Après  avoir  bien  vu  ce  qu'il  doit  dire  il  cher- 
che comment  il  le  dira  ;  et  voici  où  commence 
lapjilication  des  préceptes  de  lart ,  qui  est  com- 
me la  langue  particulière  dans  laquelle  le  mu- 
sicien veut  se  faire  entendre. 

La  mélodie,  l'harmonie,  le  mouvement,  le 
choix  des  instruments  et  des  voix  sont  les  élé- 
ments du  langage  musical;  et  la  mélodie,  par 
son  rapport  inmiédiat  avec  l'accent  grammati- 
cal et  oratoire  ,  est  celui  qui  donne  le  caractère 
à  tous  les  autres.  Ainsi  cest  toujours  du  chant 
que  se  doit  tirer  la  principale  expression,  tant 
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dans  la  musique  instrumentale  que  dans  la  \u- 

calc. 

Ce  qu'on  cherche  donc  à  rendre  par  la  mélo- 
die, ccst  le  ton  dont  s'expriment  les  sentiments 
qu'on  veut  représenter;  et  l'on  doit  hien  se  gar- 
der dimiter  en  cela  la  déclamation  théâtrale, 
qui  n'est  elle-même  qu  une  imitation  ,  mais  la 
voix  de  la  nature  parlant  sans  alTcctation  et  sans 
art.  Ainsi  le  musicien  cherchera  dahord  un 
genre  de  mélodie  qui  lui  fournisse  les  inflexions 
musicales  les  plus  convenahlcs  au  sens  des  pa- 
roles, en  subordonnant  toujours  \  expression  da 
mots  à  celle  de  la  pensée ,  et  celle-ci  même  à  la 
situation  de  lame  de  1  interlocuteur  :  car,  quand 
on  est  fortement  affecté,  tous  les  discours  (juc 
l'on  tient  prennent,  pour  ainsi  dire,  la  teinte 
du  sentiment  général  ([ui  domine  en  nous  ,  et 
l'on  ne  querelle  point  ce  qu'on  aime  du  ton  dont 
on  ([uerclle  un  indifférent. 

La  parole  est  diversement  accentuée  selon  les 
diverses  passions  qui  linspirent,  tantôt  aiguë 
et  véhémente,  tantôt  réniissc  et  lâche,  tantôt 
variée  et  impétueuse,  tantôt  égale  et  trantjuille 
dans  ses  inflexions.  De  là  le  musicien  tire  les 
différences  des  modes  de  chant  qu'il  emploie 
et  des  lieux  divers  dans  lesquels  il  maintient  la 
voix ,  la  faisant  procéder  dans  le  has  par  de 
petits  intervalles  pour  exprimer  les  langueurs 
de  la  tristesse  et  de  rabattement,  lui  arrachant 
dans  le  haut  les  sons  aijrus  de  lemporlcmcnt  et 


il' 


q^oi 


de  la  douleur,  et  l'cutrainant  rapidement,  ])ar 


i 

EXP  339 

tous  les  iatervalles  de  son  diapason  ,  dans  Va^'i- 
tation  du  désespoir  ou  Tégarement  des  passions 
contrastées.  Sur-tout  il  faut  bien  observer  que 
le  charme  de  la  musique  ne  consiste  pas  seule- 
ment dans  limitation  ,  mais  dans  une  imitation 
agréable  ;  et  que  la  déclamation  même  ,  pour 
faire  un  si  grand  effet ,  doit  être  subordonnée  à 
la  mélodie  ;  de  sorte  qu'on  ne  peut  peindre  le 
sentiment  sans  lui  donner  ce  charme  secret  qui 
en  est  inséparable  ,  ni  toucher  le  cœur  si  Ion  ne 
plaît  à  foreille.  Et  ceci  est  encore  très  conforme 
à  la  nature ,  qui  donne  au  ton  des  personnes 
sensibles  je  ne  sais  quelles  inflexions  touchantes 
et  délicieuses  que  n'eut  jamais  celui  des  gens 
qui  ne  sentent  rien.  N'allez  donc  pas  prendre  le 
baroque  pour  fexpressif ,  ni  la  dureté  pour  de 
l'énergie ,  ni  donner  un  tableau  hideux  des  pas- 
sions que  vous  voulez  rendre  ,  ni  faire  ,  en  un 
mot ,  comme  à  f  opéra  françois  ,  où  le  ton  pas- 
sionné ressemble  aux  cris  de  la  colique,  bien  plus 
qu'aux  transports  de  lamour. 

TiC  plaisir  physique  qui  résulte  de  l'harmonie 
augmente  à  son  tour  le  plaisir  moral  de  limi- 
tation, en  joignant  les  sensations  agréables  des 
accords  à  Y  expression  de  la  mélodie  par  le  même 
principe  dont  je  viens  de  parler.  Mais  1  harmo- 
nie fait  plus  encore  ;  elle  renforce  Xexpression 
même ,  en  donnant  plus  de  justesse  et  de  préci- 
sion au.x  intervalles  mélodieux;  elle  anime  leur 
caractère  ,  et ,  marquant  exactement  leur  place 
dans  Tordre  de  la  modulation,  elle  rappelle  ce 
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qui  précède,  annonce  ce  qui  doit  suivre,  et  lie 
ainsi  les  phrases  dans  le  chant,  comme  les  idées 
se  lient  dans  le  discours.  L  harmonie  ,  cnvisa^jée 
de  cette  manière ,  fournit  au  compositeur  de 
grands  moyens  (X expression ^  qui  lui  échappent 
quand  il  ne  cherche  \eapression  que  dans  la 
seule  harmonie  ;  car  alors  ,  au  lieu  d'animer  l'ac- 
cent ,  il  étouffe  par  ses  accords,  et  tous  les  in- 
tervalles, confondus  dans  un  continuel  remplis- 
sage ,  n'offrent  à  l'oreille  qu'une  suite  de  sons 
fondamentaux  qui  n'ont  rien  de  touchant  ni 
d  agréahle  ,  et  dont  feffet  s'arrête  au  cerveau. 

Que  fera  donc  l'harmoniste  pour  concourir  à 
\expressioTi  de  la  mélodie  et  lui  donner  plus 
d'etfet  ?  il  évitera  soigneusement  de  couvrir  le 
son  principal  dans  la  comhinaison  des  accords; 
il  suhordortnera  tous  ses  accompagnements  à  la 
partie  chantante  ;  il  en  aiguisera  l'énergie  par 
le  concours  des  autres  parties  ;  il  renforcera  l'ef- 
fet de  certains  passages  par  des  accords  sensibles; 
il  en  dérobera  d'autres  par  supposition  ou  par 
suspension ,  en  les  comptant  pour  rien  sur  la 
hasse  ;  il  fera  sortir  les  expressions  fortes  jiar 
des  dissonances  inajeures  ;  il  réservera  les  mi- 
neures pour  des  sentiments  plus  doux  ;  tantôt 
il  liera  toutes  ses  panies  par  iXe^  sons  continus 
et  coulés;  tantôt  il  les  fera  contraster  sur  le 
chant  par  des  notes  piquées  ;  tantôt  il  frappera 
roreillc  pai-  des  accords  pleins  ;  tantôt  il  lenlôi- 
Cera  la(;c(M)l  p:n-  le  choix  d'un  seul  intervalle; 
par- tout    il    rendra    présent  et    sensihh'    Icn- 
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cliaînement  des  modulations ,  et  fera  servir  la 
basse  et  son  harmonie  à  déterminer  le  lieu  de 
chaque  passage  dans  le  mode ,  afin  qu'on  n'en- 
tende jamais  un  intervalle  ou  un  trait  de  chant 
sans  sentir  en  même  temps  son  rapport  avec  le 
tout. 

A  Tc^^ard  du  rhythme ,  jadis  si  puissant  pour 
donner  de  la  force  ,  de  la  variété,  de  l'agrément 
à  l'harmonie  poétique  ;  si  nos  langues ,  moins 
accentuées  et  moins  prosodiques  ,  ont  perdu  le 
charme  qui  en  résultoit ,  notre  musique  en  sub- 
stitue un  autre  plus  indépendant  du  discours 
dans  l'égalité  de  la  mesure,  et  dans  les  diverses 
combinaisons  de  ses  temps,  soit  à-la-fois  dans 
le  tout,  soit  séparément  dans  chaque  partie.  Les 
quantités  de  la  langue  sont  presque  perdues  sous 
celles  des  notes  ;  et  la  musique  ,  au  lieu  de  par- 
ler avec  la  parole  ,  emprunte  en  quelque  sorte 
de  la  mesure  un  langage  à  part.  La  force  de  Vex- 
pression  consiste ,  en  cette  partie ,  à  réunir  ces 
deux  langages  le  plus  quil  est  possible,  et  à 
faire  que  ,  si  la  mesure  et  le  rhythme  ne  parlent 
pas  de  la  même  manière  ,  ils  disent  au  moins  les 
mêmes  choses. 

La  gaieté  qui  donne  de  la  vivacité  à  tous  nos 
mouvements  en  doit  donner  de  même  à  la  me- 
sure; la  tristesse  resserre  le  cœur,  ralentit  les 
mouvements,  et  la  même  langueur  se  fait  sentir 
dans  les  chants  qu'elle  inspire  :  mais  quand  la 
douleur  est  vive  ou  qu'il  se  passe  dans  lame  de 
grands  combats ,  la  parole  est  inégale;  elle  mar- 
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che  ullcrnativcment  avec  la  lenteur  du  spondée 
et  avec  la  rapidité  du  pyrrhique,  et  souvent  s  ar- 
rête tout  court  comme  dans  le  récitatif  obligé  : 
c'est  pour  cela  que  les  musiques  les  plus  expres- 
sives, ou  du  moins  les  plus  passionnées,  sont 
communément  celles  ou  les  temps  ,  quoique 
égaux  entre  eux,  sont  le  plus  inégalement  divi- 
sés; au  lieu  que  l'image  du  sommeil  ,  du  repos, 
de  la  paix  de  lame,  se  peint  volontiers  avec 
des  notes  égales,  qui  nemarclieni  ni  vite  ni  len- 
tement. 

Une  observation  que  le  compositeur  ne  doit 
pas  négliger,  c'est  que,  plus  lliarmonie  est  re- 
cherchée ,  moins  le  mouveuïent  doit  être  vif,  afin 
que  Tesprit  ait  le  temps  de  saisir  la  marche  des 
dissonances  et  le  rapide  enchaînement  des  mo- 
dulations; il  n'y  a  que  le  dernier  emportement 
des  passions  qui  permette  dallicr  la  rapidité 
de  la  mesure  et  la  dureté  des  accords.  Alors  , 
quand  la  tête  est  perdue,  et  tjua  force  d  agitation 
l  acteur  semble  ne  savoir  plus  ce  qu'il  dit ,  ce 
désordre  énergique  et  terrible  peut  se  porter 
ainsi  jusquà  lame  du  spectateur,  et  le  mettre 
de  nicme  hors  de  lui.  Mais  si  vous  n'êtes  bouil- 
lant et  sublime,  vous  ne  serez  que  baroque  et 
froid  ;  jetez  vos  auditeurs  dans  le  délire  ,  ou 
gardez-vous  d'y  tonil)er  :  car  celui  ([ui  perd  la 
raison  n  est  jamais  qu  un  insensé  aux  yeux  de 
ceux  qui  la  conservent ,  et  les  fous  n'intéressent 
plus. 

Quoi(|ue  la  plus  {jrande  force  de  Xcxprcssion 
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se  tire  de  la  combinaison  des  sons ,  la  qualité  de 
leur  timbre  n'est  pas  indifférente  pour  le  même 
effet.  Il  y  a  des  voix  fortes  et  sonores  qui  en 
imposent  par  leur  étoffe  ;  d  autres  légères  et 
flexibles,  bonnes  pour  les  choses  d'exécution  ; 
d'autres  sensibles  et  délicates,  qui  vont  au  cœur 
par  des  chants  doux  et  pathétiques.  En  général 
les  dessus  et  toutes  les  voix  aiguës  sont  plus 
propres  pour  exprimer  la  tendresse  et  la  dou- 
ceur, les  basses  et  concordants  pour  l'emporte- 
ment et  la  colère  :  mais  les  Italiens  ont  banni 
les  basses  de  leurs  tragédies,  comme  une  partie 
dont  le  chant  est  trop  rude  pour  le  genre  héroï- 
que,  et  leur  ont  substitué  les  tailles  ou  ténor, 
dont  le  chant  a  le  même  caractère  avec  un  effet 
plus  agréable.  Ils  emploient  ces  mêmes  basses 
plus  convenablement  dans  le  comique  pour  les 
rôles  à  manteaux,  et  généralement  pour  tous  les 
caractères  de  charge. 

Les  instruments  ont  aussi  des  expressions  très 
différentes  selon  que  le  son  en  est  fort  oufoible, 
que  le  timbre  en  est  aigre  ou  doux,  que  le  dia- 
pason en  est  grave  ou  aigu,  et  qu'on  en  peut  ti- 
rer des  sons  en  plus  grande  ou  moindre  quantité. 
La  flûte  est  tendre ,  le  hautbois  gai ,  la  trompette 
guerrière,  le  cor  sonore,  majestueux,  propre 
aux  grandes  expressions.  Mais  il  n'y  a  point  d'in- 
strument dont  on  tire  une  expression  plus  va- 
riée et  plus  universelle  que  du  violon.  Cet  instru- 
ment admirable  fait  le  fond  de  tous  les  orches- 
tres, et  suffit  au  grand  compositeur  pour  en  ti- 
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rer  tous  les  effets  que  les  mauvais  musiciens 
cherchent  inutilement  dans  ralliage  d'une  nuil- 
tilndc  (I  instruments  divers.  Le  compositeur  doit 
connoilre  le  manclie  du  violon  pour  doigter  ses 
airs,  pour  disposer  ses  arpèges,  pour  savoir  l'ef- 
fet des  cordes  à  vide  ,  et  pour  employer  et  choisir 
ses  tons  selon  les  divers  caractères  qu'ils  ont  sur 
cet  instrument. 

Vainement  le  compositeur  saura-t-il  animer 
son  ouvrage,  si  la  chaleur  (jui  doit  v  régner  ne 
passe  à  ceux  qui  l'exccutent.  Le  chanteur  qui 
ne  voit  que  des  notes  dans  sa  partie  n  est  point 
en  état  de  saisir  \  expression  du  compositeur ,  ni 
d'en  donner  une  à  ce  quil  chante,  s'il  n'en  a  hicn 
saisi  le  sens.  Il  faut  entendre  te  qu'on  lit  pour 
le  faire  entendre  aux  autres ,  et  il  ne  suffit  pas 
d'être  scnsihle  en  général ,  si  Ion  ne  l'est  en  par- 
ticulier à  l'énergie  de  la  langue  quon  parle.  Com- 
mencez donc  par  hien  connoîtrc  le  caractère  du 
chant  que  vous  avez  à  rendre,  son  rapport  au 
sens  des  paroles ,  la  distinction  de  ses  phrases  > 
laccent  ((u il  a  par  lui-même,  celui  qu  il  suppose 
dans  la  voix  de  1  exécutant  ,1  énergie  que  le  com- 
positeur a  donnée  au  poète,  et  celle  que  vous  pou- 
vez donner  à  votre  tour  au  compositeur;  alors 
livrez  vos  organes  à  toute  la  chaleur  que  ces  con- 
sidérations vous  auront  inspirée;  faites  ce  (juc 
vous  feriez  si  vous  étiez  à-la-fois  le  poète,  le 
compositeur,  l'acteur,  et  le  chanteur  :  et  vous 
aurez  toute  \ expression  quil  vous  est  possihlc 
lie  tluuuer  à  louvragc  que  vous  avez  à  remhc 
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De  celte  manière  il  arrivera  naturellement  que 
vous  mettrez  de  la  délicatesse  et  des  ornements 
dans  les  chants  qui  ne  sont  qu'élégants  et  gra- 
cieux, du  piquant  et  du  feu  dans  ceux  qui  sont 
animés  et  gais,  des  gémissements  et  des  plaintes 
dans  ceux  qui  sont  tendres  et  pathétiques  ,  et 
toute  l'agitation  an  forte-piano  dans  l'emporte- 
ment des  passions  violentes.  Par-tout  ou  1  on  réu- 
nira fortement  laccent  musical  à  l'accent  ora- 
toire, par-tout  oii  la  mesure  se  fera  vivement 
sentir  et  servira  de  guide  aux  accents  du  chant , 
par-tout  où  l'accompagnement  et  la  voix  sauront 
tellement  accorder  et  unir  leurs  effets,  qu  il  n  en 
résulte  qu'une  mélodie,  et  que  l'auditeur  trompé 
attribue  à  la  voix  les  passages  dont  lorchestre 
l'embellit  ,  enfin  par-tout  où  les  ornements  , 
sobrement  ménagés  ,  porteront  témoignage  de 
la  facilité  du  chanteur,  sans  couvrir  et  défigurer 
léchant,  \  expression  seva  àoixce  ^  agréable,  et 
forte,  foreille  sera  charmée  et  le  cœur  ému  ;  le 
physique  et  le  moral  concourront  à-la-fois  au 
plaisir  des  écoutants,  et  il  régnera  un  tel  accord 
entre  la  parole  et  le  chant,  que  le  tout  semblera 
n'être  qu'une  langue  délicieuse  qui  sait  tout  dire 
et  plait  toujours. 

Extension,  s.  f.  ^  est,  selon  Aristoxène,  une 
des  quatre  parties  de  la  mélopée,  qui  consiste  à 
soutenir  long-temps  certains  sons  ,  et  au-delà 
même  de  leur  f{uantité  grammaticale.  Nous  ap- 
pelons aujourd'hui  tenues  les  sons  ainsi  soute- 
nus. (Voyez  TEAUE.) 
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r  utfa^  ^  f(^  ut  -,  ou  simplement  F.  Quatrième 
son  (le  la  ^amme  diatonique  et  naturelle,  lequel 
s'appelle  aulrememy^.  (Voyez  GAMME.  ) 

C'est  aussi  le  nom  de  la  plus  basse  des  trois 
clefs  de  la  musicpie.  (Voyez  CLEF.) 

Face,  s.  f.  Combinaison  ,  ou  des  sons  d'un  ac- 
cord ,  en  commençant  par  un  de  ces  sons  et  pre- 
nant les  autres  selon  leur  suite  naturelle,  ou  des 
touches  du  clavier  qui  forment  le  même  accord. 
D  où  il  suit  qu'un  accord  peut  avoir  autant  de 
faces  qu'il  y  a  de  sons  qui  le  composent  ;  car 
chacun  peut  être  le  premier  à  son  tour. 

L'accord  parfait  ut  mi  sol  i\  tro\s  faces.  Par  la 
première,  tous  les  doifjts  sont  ranjjés  par  tierces  , 
et  la  tonique  est  sous  l'index  ;  par  la  seconde, 
mi  sol  ut.,  il  y  a  une  quarle  entre  les  deux  der- 
niers doif;ts,  et  la  tonique  est  sous  le  dernier; 
par  la  troisième,  ut  sol  mi,  la  rpiarle  est  entre 
lindex  et  le  quatrième,  et  la  tonique  est  sous 
celui-ci.  (Voyez  renversfmetst.) 

Comme  les  accords  dissonants  ont  ordinaire- 
ment quatre  sons,  ils  ont  aussi  quatre  faces  , 
qu'on  peut  trouver  avec  la  même  facilité.  (Voyez 

DOIGTER.) 

Facteur,  s.  jn.  Ouvrier  qui  fait  des  or^jues  ou 
des  clavecins. 

Fakiare,  s.f.  Sorte  d'air  militaire,  pour  l'or- 
dinaire court  et  brillant,  (jui  s'exécute  par  des 
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trompettes,  et  qu'on  imite  sur  d'autres  instru- 
ments. La  fanfare  est  communément  à  deux 
dessus  de  trompettes  accompagnées  de  tymba- 
les;  et,  bien  exécutée,  elle  a  quelque  chose  de 
martial  et  de  gai  qui  convient  fort  à  son  usage. 
De  toutes  les  troupes  de  l'Europe,  les  alleman- 
des sont  celles  qui  ont  les  meilleurs  instruments 
militaires:  aussi  leurs  marches  et  fanfares  font- 
elles  un  effet  admirable.  C'est  une  chose  à   re- 
marquer que  dans  tout  le  royaume  de  France 
il  n'y  a  pas  un  seul  trompette  qui  sonne  juste, 
et  la  nation  la  plus  guerrière  de  l'Europe   a  les 
instruments  militaires  les  plus  discordants;  ce 
qui  n'est  pas  sans  inconvénient.  Durant  les  der- 
nières guerres  ,  les  paysans  de  Bohême  ,  d'Autri- 
che, et  de  Bavière,  tous  musiciens  nés,  ne  pou- 
vant croire  que  les  troupes  réglées  eussent  des 
instruments  si  faux  et  si  détestables,  prirent  tous 
ces  vieux  corps  pour  de  nouvelles  levées  qu'ils 
commencèrent  à  mépriser  ;  et  l'on  ne  sauroit  dire 
à  combien  de  braves  gens  des  tons  faux  ont  coûté 
la  vie  :  tant  il  est  vrai  que,  dans  l'appareil  de  la 
guerre-,  il  ne  faut  rien  négliger  de  ce  qui  frappe 
les  sens  ! 

Fantaisie  ,  s.f.  Pièce  de  musique  instrumen- 
tale qu'on  exécute  en  la  composant.  Il  y  a  cette 
différence  du  caprice  a  lu  fantaisie^  que  le  ca- 
price Cot  un  recueil  d  idées  singulières  et  dispa- 
rates que  rassemble  une  imagination  échaufiée, 
et  qu'on  peut  même  composer  à  loisir  ;  au  lieu 
que  la  fantaisie  peut  être  une  pièce  très  régulière, 
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qui  ne  tliffère  des  autres  qu'en  ce  qu'on  linvcnlcr 
en  l'exécutant,  et  qu'elle  n'existe  plus  sitôt  quelle 
est  achevée.  Ainsi  le  caprice  est  dans  l'espèce  et 
l'assortiment  des  idées  ,  et  lu  farïtaisie  di\ns  leur 
promptitude  à  se  présenter,  il  suit  de  là  quun 
caprice  peut  fort  bien  s  écrire  ,  mais  jamais  une 
fantaisie  ;  car  sitôt  qu  elle  est  écrite  ou  répétée  , 
ce  n'est  plus  wnc  fantaisie ^  cest  une  pièce  or- 
dinaire. 
Faucet.  (  Voyez  fausset.  ) 
Fausse-quarte.  (  Voyez  quarte.  ) 
Fausse-QUIînte  ,  s.  f.  Intervalle  dissonant ,  ap- 
pelé parles  Grecs  hémi-diapente ,  dont  les  deux 
termes  sont  distants  de  quatre  degrés  diatoni- 
ques ,  ainsi  que  ceux  de  la  (juintc  juste  ,  mais 
dont  l'intervalle  est  moindre  d  un  semi-ton  ;  celui 
de  la  quinte  étant  de  deux  tons  majeurs  ,  d  un 
ton  mineur,  et  dun  semi-ton  majeur  ,  et  celui  de 
\îifaussec]iJinte?:Cn\c\nc\\i  d  un  ion  majeur  ,d  un 
ton  mineur,  et  de  deux  semi-tous  iiKjjcurs.  Si, 
sur  nos  claviers  ordinaires,  on  ilivi,se  locuiveen 
deux  parties  éfjales,  on  aura  d'uu  côté  Vafiusse- 
quinte,  comme  sifa^ci  de  1  autrele  trilon,  comme 
Ja  si  :  mais  ces  deux  intervalles  ,  é^aux  en  ce 
sens,  ne  le  sont  ni  quant  au  nond)re  des  déférés  , 
puisque  le  triton  n'en  a  <pic  trois*,  ni  dans  la  pré- 
cision des  rapj)orts,  cc\m dc\^ fuusse-gidnte c\i\t\i 
de  L\'j  à  ()4,  et  celui  du  triton  de  32  à  /|J. 

Ijikccovd  de  fausse-quinte  est  renversé  de  lac-* 
cord  dominant,  en  mettant  la  note  sensible  au 
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grave.  Voyez  au  mot  accord  comment  celui-là 
s'accompa.^ne. 

Il  faut  bien  distinguer  \?i  fausse-quinte  disso- 
nance ,  de  la  quinte-fausse  réputée  consonnance , 
et  qui  n'est  altérée  que  par  accident.  (  Voyez 

QUINTE.  ) 

Fausse-relation'  ,  s.  f.  Intervalle  diminué  ou 
superflu.  (  Voyez  relation.  ) 

Fausset,  s.  m.  Cest  cette  espèce  d«  voix  par 
laquelle  un  homme ,  sortant  à  Taigu  du  diapason 
de  sa  voix  naturelle,  imite  celle  de  la  femme.  Un 
homme  fait  à-peu-près,  quand  il  chante  ley««5^i'e^, 
ce  que  fait  un  tuvau  d  orgue  quand  il  octavie. 
(  Voyez  octavier.  ) 

Si  ce  mot  vient  du  françois^wjc  opposé  àyz/^fe, 
il  faut  récrire  comme  je  fais  ici  ,en  suivant  l'or- 
thographe de  lEncvclopédie  :  mais  s  il  vient, 
comme  je  le  crois,  du  lixùn  faux  ^  faucis ,  la 
gorge  ,  il  falloit ,  au  lieu  des  deux  s  s  qu'on  a 
substituées  ,  laisser  le  c  que  j'y  avois  mis  :  faucet. 

Faux,  adj.  et  adv.  Ce  mot  est  opposé  -Ajuste. 

On  chante /^wo:,  f|uand  on  n'entonne  pas  les 
intervalles  dans  leur  justesse  ,  qu'on  forme  des 
sons  trop  hauts  ou  trop  bas. 

Il  y  a  (\.Q^  \o\\  fausses,  des  cordes  fausses,  de* 
iiîsiruments/âi/a'.  Quant  aux  voix,  on  prétend 
que  le  défaut  est  dans  l'oreille  et  non  dans  la 
glotte  :  cependant  j'ai  vu  des  gens  qui  chantoient 
très  faux,  et  f{ui  accordoient  un  instrument  très 
juste.  La  fausseté  de  leur  voix  navoit  donc  pas 
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sa  cause  clanslcur  on eille.  l'ourles instruiiienls  , 
quanti  les  tons  en  ?<o\\Xfaiix^  c'est  que  1  instru- 
ment est  mal  construit,  que  les  tuyaux  en  sont 
mal  proportionnés,  ou  les  cordes  fausses,  ou 
quelles  ne  sont  pas  d accord;  que  celui  ((ui  en 
joue  touche  faux  ^  ou  qu'il  modifie  mal  le  veut 
ou  les  lèvres. 

Faux-accord.  Accord  discordant ,  soit  parce- 
qu  il  contient  des  dissonances  proprement  dites , 
soitparccquc  les  consonnances  n  en  sont  pas  jus- 
tes. (  Voyez  ACCORD-FAUX.  ) 

Faux-bourdon  ,  s.  m.  Musique  à  plusieurs 
parties,  mais  simple  et  sans  mesure,  dont  les 
notes  sont  presque  toutes  cj^ales,  et  dont  1  har- 
monie est  toujours  syllabique.  C'est  la  psalmodie 
des  catlioli([ucs  romains  chantée  à  plusieurs  par- 
ties. TiC  chant  de  nos  psaumes  à  quatie  parties 
peut  aussi  passer  pour  une  espèce  dcfaiix-bour- 
Jo/z,mais  qui  procède  avec  beaucoup  de  lenteur 
et  de  jOfravité. 

Feinte,  s.  f.  Altération  dune  note  t)u  d  un 
intervalle  par  un  dièse  ou  par  un  bémol.  Cest 
proprement  le  nom  commun  et  générique  du 
dièse  et  du  bémol  accidentels.  Ce  mot  n'est  plus 
en  usa{^e  ;  mais  on  ne  lui  en  a  point  substitué. 
La  crainte  d'employer  des  tours  surannés  énerve 
tous  les  jours  notre  langue;  la  crainte  d'em- 
ployer de  vieux  mots  ra[)pauvrit  tous  les  jours: 
ses  plus  grands  ennemis  seront  toujours  les  pu- 
ristes. 

On  appeloit  Siwssi  feintes  \cs  touches  cbromn- 
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tiques  du  clavier ,  que  uous  appelons  aujour- 
d'hui touches  bi  niches  ,et  qu'autrefois  on  faisoit 
noires,  parceque  nos  grossiers  ancêtres  n'avoient 
pas  songé  à  faire  le  clavier  noir,  pour  donner 
de  féclat  à  la  main  des  femmes.  On  appelle  en- 
core aujourd'hui  feintes  coupées  celles  de  ces 
touches  qui  sont  brisées  pour  suppléer  au  ra- 
valement. 

FÉTE,^./!  Divertissement  de  chant  et  de  danse 
qu'on  introduit  dans  un  acte  d  opéra ,  et  qui  in- 
terrompt ou  suspend  toujours  l'action. 

Ces  fêtes  ne  sont  amusantes  qu'autant  que  l'o- 
péra même  est  ennuyeux.  Dans  un  drame  inté- 
ressant et  bien  conduit,  il  seroit  impossible  de 
les  supporter. 

La  différence  qu'on  assij^ne  à  l'opéra  entre  les 
mots  àcfëte  et  de  divertissement ^  est  que  le  pre 
micr  s'applique  plus  particulièrement  aux  tra- 
gédies ,  et  le  second  aux  ballets. 

FI.  Syllabe  avec  laquelle  quelques  musiciens 
solfient  \efa  dièse,  comme  ils  solfient  par  ma  le 
mi  bémol;  ce  qui  paroît  assez   bien  entendu. 

(  Voyez  SOLFIER.  ) 

Figuré.  Cet  adjectif  s'applique  aux  notes  ou 
à  Iharmonie  :  aux  notes  ,  comme  dans  ce  mot  , 
basse-figurée  ^  pour  exprimer  une  basse  dont  les 
notes  portant  accord  sont  subdivisées  en  plu- 
sieurs autres  notes  de  moindre  valeur  (  vovez 
BASSE-FIGURÉE  )  ;  à  Iharmouie  ,  quand  on  em- 
ploie par  supposition  et  dans  une  marche  dia- 
tonique d'autres  notes  que  celles  qui  forment 


352  FIN 

l'accord.  (  Voyez  harmonie -figurée  ,  et  suppo- 
sition. ) 

Figurer,  v.  a.  C'est  passer  plusieurs  notes 
pour  une  ;  c'est  faire  des  doubles,  des  variations; 
c'est  ajouter  des  notes  au  chant  de  quoique  n)a- 
nière  que  ce  soit;  cnHn  cest  donner  aux  sons 
harmonieux  une  figure  de  mélodie,  en  les  liant 
par  d'autres  sons  intermédiaires.  (  Voyez  DOUBLE, 

FLEURTIS  ,  IIARMOME-FIGURÉE.  ) 

Filer  un  son  ;  c'est ,  en  chantant ,  ménaf;er  sa 
voix,  en  sorte  qu'on  puisse  le  prolonger  long- 
temps sans  reprendre  haleine.  Il  y  a  deux  ma- 
nières de  Jîler  un  son  :  la  première,  en  le  soute- 
nant toujours  également;  ce  qui  se  lait  pour 
l'ordinaire  sur  les  tenues  où  l'accompagnement 
travaille  :  la  seconde ,  en  le  renforçant  ;  ce  qui  est 
plus  usité  dans  les  passages  et  roulades.  La  pre- 
mière manière  demande  plus  de  justesse,  et  les 
Italiens  la  préfèrent  ;  la  seconde  a  plus  d'éclat , 
et  plaît  davantage  aux   François. 

Fi?^,  s.  J.  Ce  mot  se  place  quehpiclois  sur  la 
finale  de  la  première  partie  d'un  rondeau,  poiu' 
marquer  qu'ayant  repris  cette  première  partie , 
c'est  sur  cette  finale  ({uon  doit  s  arrêter  et  finir. 

(  Voyez  RONDEAU.  ) 

On  n'emploie  plus  guère  ce  mot  à  cet  usage  , 
les  François  lui  ayant  substitué  le  point-final,  à 
lexenq^le  des  Italiens.  (  Voyez  point-final.  ) 

Finale,  5.yi  Principale  corde  du  mo<le  cpi'on 
aj)pclle  aussi  tonique,  et  sur  laquelle  lair  ou  la 
pièce  doit  finir.  (  Voyez  mode.  ) 
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Quand  on  compose  à  plusieurs  parties,  et  sur- 
tout des  chœurs,  il  faut  toujours  que  la  basse 
tombe  en  finissant  sur  la  note  même  de  \'a  finale. 
Les  autres  parties  peuvent  s'arrêter  sur  sa  tierce 
ou  sur  sa  [quinte.  Autrefois  c etoit  une  régie  de 
donner  toujours,  à  la  fin  d'une  pièce  ,  la  tierce 
majeure  à  \^ finale^  même  en  mode  mineur;  mais 
cet  usage  a  été  trouvé  de  mauvais  goût  et  tout- 
à-fait  abandonné. 

Fixe,   adj.  Cordes  ou  sons  fixes  ou  stables. 

(Voyez    SON,  STABLE.) 

Flatté,  s.  m.  Agrément  du  chant  françois, 
difficile  à  définir, mais  dont  on  comprendra  suf- 
fisamment l'effet  par  un  exemple.  (  Voyez ^>>/.  B, 

^Jîg.   l3,  au  WO^  FLATTÉ.) 

Fleurtis,  s.  m.  Sorte  de  contre-point  figuré; 
lequel  n'est  point  syllabique,  ou  note  sur  note. 
C'est  aussi  lassemblage  de  divers  agréments 
dont  on  orne  un  chant  trop  simple.  Ce  mot  a 
vieilli  en  tout  sens.  (Voyez  broderies,  doubles, 

VARIATIONS,  PxiSSAGES.) 

FoiBLE ,  adj.  Temps  foible.  (  Voyez  temps.  ) 
Fondamental  ,  adf.  Son  fondamental  est  ce- 
lui qui  sert  de  fondement  à  l'accord  (  voyez  ac- 
cord), ou  au  ton.  (Voyez  tonique.)  Bassc^/b/i- 
damentalt  est  celle  qui  sert  de  fondement  à 
l'harmonie.  (Voyez  basse-fondamentale.  )  kc- 
cord^/z<i«me/i^<2/est  celui  dont  la  basse  eslfon* 
damentale^  et  dont  les  sons  sont  arrangés  selon 
l'ordre  de  leur  génération  :  mais  comme  cet  or- 
dre écarte  extrêmement  les  parties^  on  les  rap- 

lo.  23 
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proche  par  des  combinaisons  ou  renversements; 
et,  pourvu  que  la  basse  reste  la  même,  l'accord 
ne  laisse  pas  pour  cela  de  porter  le  nom  de/o/z- 
damental;  tel  est,  par  exemple,  cet  accord  ut  mi 
sol ^  renfermé  dans  un  intervalle  de  quinte  :  au 
lieu  que  dans  Tortlre  de  sa  f^énération  ut  sol  mi  ^ 
il  comprend  une  dixième  et  même  une  dix-sep- 
tième, puisque  \ut  fondamental  n'est  pas  la 
quinte  de  sol ^  mais  1  octave  de  cette  quinte. 

Force,  s.  f.  Qualité  du  son,  appelée  aussi 
quelquefois  intensité  ,  qui  le  rend  plus  sensible 
et  le  fait  entendre  de  plus  loin.  Les  vibrations 
plus  ou  moins  fréquentes  du  corps  sonore  sont 
ce  qui  rend  le  son  aiffuou  grave  ;  leur  [)lus  grand 
ou  moindre  écart  de  la  ligne  de  repos  est  ce  qui 
le  rend  fort  ou  foible  ;  quand  cet  écart  est  trop 
}!;rand  et  qu  on  force  l'instrument  ou  la  voix' 
(  voyez  FOUCEr),  le  sou  devient  bruit,  et  cesse 
d'être  appréciable. 

Forcer  la  voix,  c'est  excéder  en  haut  ou  en  bas 
son  diapason,  ou  son  volume,  à  forccd  baleine  ; 
cest  crier  au  lieu  de  ciianter.  Toute  voix  <|u'on 
force  perd  sa  justesse  :  cela  arrive  même  aux  in- 
struments où  l'on  force  larchet  ou  le  vent  ;  et 
voilà  pourquoi  les  Fianeois  chantent  rarement 
juste. 

FORLANE,  s.f  Air  d'une  danse  du  même  nom, 
commune  à  Venise,  sur-tout  parmi  les  gondo- 
liers. 8auu\sure  est  à^  ;  elle  se  bat  gaiement,  et 
la  danse  est  aussi  fort  gaie.  On  \  i\\\\)c\\c  forlane 
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parcequ'elle    a  pris  naissance   dans   le  Frioul , 
dont  les  habitants  s'appellent  Forlans. 

Fort,  adj.  Ce  mot  s  écrit  dans  les  parties, 
pour  marquer  qu'il  faut  forcer  le  son  avec  véhé- 
mence, mais  sans  le  hausser;  chanter  à  pleine 
voix,  tirer  de  l'instrument  beaucoup  de  son  :  ou 
bien  il  s'emploie  pour  détruire  l'effet  du  mot  doux 
employé  précédemment. 

Les  Italiens  ont  encore  le  superlatifyo/'ft.y^//720, 
dont  on  n'a  guère  besoin  dans  la  musique  fran- 
roise;  car  on  y  chante  ordinairement  trèsfoi^t. 
Fort,  adj,  Temps^orA  (Voyez  temps.) 
FOTE-PIANO.   Substantif  italien   composé,  et 
que  les  musiciens   devroient  franciser,  comme 
les  peintres  ont  francisé  celui  de  chiaro-scuro  , 
en  adoptant  fidée  qu  il  exprime.  \.q  forte-piano 
est  l'art  d'adoucir  et  renforcer  les  sons  dans  la 
mélodie  imitative,   comme  on  fait  dans  la  pa- 
role (ju'elle  doit  imiter.   Non  seulement  quand 
on  parle  avec  chaleur  on  ne  s'exprime  point  tou- 
jours sur  le  même  ton,  mais  on  ne  parle  pas 
toujours  avec  le  même  degré  de  force.  La  mu- 
sique,  en  imitant  la  variété  des  accents  et  des 
tons,  doit  donc  imiter  aussi  les  degrés  intenses 
ou  rémisses  de  la  parole,  et  parler  tantôt  doux, 
tantôt  fort,  tantôt    à   demi-voix;    et    voilà   ce 
qu  indique  en  général  le  mol  forte-piano. 

Fragments.  On  appelle  ainsi  à  l'opéra  de  Pa- 
t'is  le  choix  de  trois  ou  quatre  actes  de  ballet , 
qu'on  tire  de  divers  opéra,  et  qu'on  rassemble, 
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quoiqu'ils  n'aient  aucun  rapport  entre  eux  ,  pour 
être  représentés  successivement  le  même  jour, 
et  remplir,  avec  leurs  entractes,  la  durée  d'un 
spectacle  ordinaire.  Il  n'y  a  qu'un  homme  sans 
goût  qui  puisse  imaginer  un  pareil  ramassis,  et 
qu'un  théâtre  sans  intérêt  ou  1  on  puisse  le  sup- 
porter. 

Frappiî;  ,  adj.  pris  subst.  C'est  le  temps  où  l'on 
baisse  la  main  ou  le  pied  ,  et  où  l'on  frappe  pour 
marquer  la  mesure.  (Voy.  TIIÉSIS.)  On  ne  happe 
ordinairement  du  pied  que  le  premier  temps  de 
chaque  mesure  ;  mais  ceux  qui  coupent  en  deux 
la  mesure  à  quatre  frappent  aussi  le  troisième. 
En  battant  de  la  main  la  mesure,  les  François 
ne  frappent  jamais  que  le  premier  temps,  et 
marquent  les  autres  par  divers  mouvements  de 
main  :  mais  les  Italiens  frappent  les  deux  pre- 
miers de  la  mesure  à  trois,  et  lèvent  le  troisième; 
ils  frappent  de  même  les  deux  premiers  de  la 
mesure  à  quatre,  et  lèvent  les  deux  autres.  Ces 
mouvements  sont  plus  simples  et  semblent  plus 
commodes, 

Fredon  ,  s.  m.  Vieux  mot  qui  sifjnifie  un  pas- 
sage rapide  et  prescpie  toujours  diatonique  de 
plusieurs  notes  sur  la  même  syllabe  ;  c  est  à-peu- 
près  ce  que  l'on  a  depuis  appelé  roulade^  avec 
efette  dift'érence  que  la  roulade  dure  davantage 
et  s'écrit ,  au  lieu  que  le  ftedon  n  est  qu'une 
courte  addition  de  goiu  ,  ou,  comme  on  disoit 
autrefois,  diminution  que  le  chanteur  fait  sur 
quelque  note. 
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Fredonner  ,  v.  n.  et  a.  Faire  àe?,  f redons.  Ce 
mot  est  vieux ,  et  ne  s'emploie  plus  qu'en  déri- 
sion. 

Fugue  ,5.  f.  Pièce  ou  morceau  de  musique  où 
l'on  traite,  selon  certaines  régies  d'harmonie  et 
de  modulation  .^  un  chant  appelé  sujet ^  en  le  fai- 
sant passer  successivement  et  alternativement 
d'une  partie  à  une  autre. 

Voici  les  principales  régies  de  \a/{igue  ,  dont 
les  unes  lui  sont  propres,  et  les  autres  commu- 
nes avec  l'imitation. 

I.  Le  sujet  procède  de  la  tonique  à  la  domi- 
nante, ou  delà  dominante  à  la  tonique,  en  mon- 
tant ou  en  descendant. 

II.  Toute  fugue  a  sa  réponse  dans  la  partie 
qui  suit  immédiatement  celle  qui  a  commencé. 

III.  Cette  réponse  doit  rendre  le  sujet  à  la 
quarte  ou  à  la  quinte,  et  par  mouvement  sem- 
hlable,  le  plus  exactement  qu'il  est  possible  ;  pro- 
cédant de  la  dominante  à  la  tonique  ,  quand  le 
sujet  s'est  annoncé  de  la  tonique  à  la  dominante, 
et  vice  versa.  Une  partie  peut  aussi  reprendre  le 
même  sujet  à  l'octave  ou  à  1  unisson  de  la  pré- 
cédente; mais  alors  c'est  répétition  plutôtqu'une 
•véritable  réponse. 

IV.  Comme  l'octave  se  divise  en  deux  parties 
inégales  ,  dont  l'une  comprend  quatre  degrés  en 
montant  de  la  tonique  à  la  dominante,  et  l'au- 
tre seulement  trois  en  continuant  de  monter  de 
la  dominante  à  la  tonique ,  cela  oblige  d'avoir 
égard  à  cette  différence  dans  l'expression  du  su- 
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jet ,  et  de  faire  quelque  changement  clans  la  ré- 
ponse ,  pour  ne  pas  quitter  les  cordes  essen- 
tielles du  mode.  C'est  autre  chose  quand  on  se 
propose  de  changer  de  ton  ;  alors  1  exactitude 
même  de  la  réponse  prise  sur  une  autre  corde 
produit  les  altérations  propres  à  ce  changement. 

V.  Il  faut  (pic  la  fugue  soit  dessinée  de  telle 
sorte  que  la  réponse  puisse  entrer  avant  la  fin 
du  premier  chant ,  afin  qu  on  entende  en  partie 
Tune  et  l'autre  à-la-fois,  que  par  cette  antici- 
pation le  sujet  se  lie  pour  ainsi  dire  à  lui-mê- 
me, et  que  lart  du  compositeur  se  montre  dans 
ce  concours.  C'est  se  moquer  que  de  donner  pour 
fugue  un  chant  qu'on  ne  fait  que  promener 
d'une  partie  à  l'autre ,  sans  autre  gêne  que  de 
raccompagner  ensuite  à  sa  volonté  :  cela  mérite 
tout  au  plus  le  nom  dimitation.  (Voyez  IMITA- 
TION. ) 

Outre  ces  règles,  qui  sont  fondamentales, 
pour  réussir  dans  ce  genre  de  coni[)osi(ion  ,  il 
y  en  a  d'autres  ([ui ,  pour  n  être  que  de  goût , 
n'en  sont  pas  moins  essentielles.  \,c^  fugues ^  en 
général,  rendent  la  musi((ueplus  bruyante  qu'a- 
gréable; ccst  pourquoi  elles  conviennent  mieux 
dans  les  chœurs  que  par-tout  ailleurs.  Or,  com- 
me leur  principale  mérite  est  de  fixer  toujours 
lorcille  sur  le  chant  principal  ou  sujet,  quon 
fait  pour  cela  passer  incessamment  de  partie  en 
partie,  et  de  modulation  en  modulation,  le 
compositeur  doit  mettre  tous  ses  soins  à  rendre 
toujours  ce  chant  bien  distinct ,  ou  à  empêcher 
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qu'il  ne  soit  étouffé  ou  confondu  parmi  les  au- 
tres parties.  Il  y  a  pour  cela  deux  moyens.  L'un  , 
dans  le  mouvement  qu'il  faut  sans  cesse  con- 
traster :  de  sorte  que ,  si  la  marche  de  la  fugue 
est  précipitée  ,  les  autres  parties  procèdent  posé- 
ment par  des  notes  longues  ;  et ,  au  contraire  ,  si 
\a/'ugue  marche  gravement,  que  les  accompagne- 
ments travaillent  davantage.  Le  second  moyen 
est  d'écarter  Iharmonic,  de  peur  que  les  autres 
parties ,  s'approchant  trop  de  celle  qui  chante 
le  sujet ,  ne  se  confondent  avec  elle ,  et  ne  l'em- 
pêchent de  se  faire  entendre  assez  nettement  ; 
en  sorte  que  ce  qui  seroit  un  vice  par-tout  ail- 
leurs devient  ici  une  beauté. 

Unité  de  mélodie;  voilà  la  grande  régie  com- 
mune qu  il  faut  souvent  pratiquer  pardes  moyens 
différents.  Il  faut  choisir  les  accords,  les  inter- 
valles ,  afin  qu'un  certain  son ,  et  non  pas  un 
autre,  fasse  l'effet  principal:  unité  de  mélodie. 

Il  faut  quelquefois  mettre  en  jeu  des  instru- 
ments ou  des  voix  d'espèce  différente ,  afin  que 
la  partie  qui  doit  dominer  se  distingue  plus  ai- 
sément :  unité  de  mélodie.  Une  autre  attention 
non  moins  nécessaire  est ,  dans  les  divers  en- 
chaînements de  modulations  qu'amène  la  mar- 
che et  le  progrès  de  \a  fugue ^  défaire  que  toutes 
ces  modulations  se  correspondent  à-la-fois  dans 
toutes  les  parties,  de  lier  le  tout  dans  son  pro- 
grès par  une  exacte  conformité  de  ton;  de  peur 
qu'une  partie  étant  dans  un  ton  et  l'autre  dans 
un  autre  ,  rharmonie  entière  ne  soit  dans  aucun, 
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et  ne  présente  plus  d'effet  simple  à  l'oreille,  ni 
d'idée  simple  à  l'esprit:  unité  de  mélodie.  En  un 
mot ,  dans  toute/i/gue ,  la  confusion  de  mélodie 
et  de  modulation  est  en  même  temps  ce  qu  il  y 
a  de  plus  à  craindre  et  de  plus  dilHcile  à  éviter; 
et  le  plaisir  que  donne  ce  genre  de  musique 
étant  toujours  médiocre,  on  peut  dire  qu'une 
belle  fugue  est  linjjrat  chef-d  œuvre  d  un  bon 
harmoniste. 

11  y  a  encore  plusieurs  autres  manières  de 
fugues;  comme  \e^  fugues  perpétuelles .,  ajipelées 
canons^  les  doubles  fugues .,  les  contre-fugues^ 
ou  fugues  renversées  ^  qu'on  peut  voir  chacune  à 
son  mot ,  et  qui  servent  plus  à  étaler  l'art  des 
compositeurs  (pi  à  flatter  l  oreille  des  écoutants. 

Fugue  ^  du  \i\lin  fuga  .  fuite  ;  parceque  les 
parties,  partant  ainsi  successivement,  semblent 
se  fuir  et  se  poursuivre  lune  lautre. 

FuGUi!:  lŒiSVLUSÉE.  Cest  une  fugue  dont  la  ré- 
ponse se  fait  par  mouvement  contraire  à  celui 
du  sujet.  '  Vo^e/  coistre-fugue.  ) 

FusÉK  ,s.f  Trait  rapide  et  continu  (pii  monte 
ou  descend  pour  jointlre  diat«>ni(pi('inent  deux 
notes  à  un  grand  intervalle  lune  de  l'autre. 
(  Voyez /:>/.  C,/ig.  4)  ^  moins  que  la  fusée  ne 
soit  notée,  il  faut,  pour  l'exécuter,  quUne  des 
deux  notes  extrêmes  ait  une  durée  siu-  hupu^lle 
on  puisse  passer  infusée  sans  altérer  la  mesure. 
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G. 

G  ré  sol^  G  sol  ré  ut ^  ou  simplement  G.  Cin- 
quième son  (le  la  gamme  diatonique ,  lequel 
s'appelle  autrement  sol.  (Voyez  GAMME.) 

Gest  aussi  le  nom  de  la  plus  haute  des  trois 
clefs  de  la  musique.  (Voyez  clef.) 

Gai  ,  adv.  Ce  mot ,  écrit  au-dessus  d'un  air  ou 
d'un  morceau  de  musique ,  indique  un  mouve- 
ment moyen  entre  le  vite  et  le  modéré;  il  ré- 
pond au  mot  italien  allegro^  employé  pour  le 
même  usage.  (  Voyez  allegro.  ) 

Ce  mot  peut  sentendre  aussi  du  caractère 
d'une  musique  ,  indépendamment  du  mouve- 
ment. 

Gaillarde,  s.f.  Air  à  trois  temps  gais  d'une 
danse  de  même  nom.  On  la  nommoit  autrefois 
romanesque .,  parcequ'elle  nous  est  ,  dit-on,  ve- 
nue de  Rome,  ou  du  moins  d Italie. 

Cette  danse  est  hors  d'usage  depuis  long-temps. 
Il  en  est  resté  seulement  un  pas  appelé ,  pas  de 
gaillarde. 

Gamme,  gamm'ut  ,  ou  gamma-ut.  Tahle  ou 
échelle  inventée  par  Gui  Arétin  ,  sur  laquelle 
on  apprend  à  nommer  et  à  entonner  juste  les 
degrés  de  l'octave  par  les  six  notes  de  musique, 
ut  ré  mi /a  sol  la  ^  suivant  toutes  les  dispositions 
qu'on  peut  leur  donner  ;  ce  qui  s'appelle  solfier. 
(Voyez  ce  mot.  ) 

La  gamme  a  aussi  été  nommée  main  harmo^ 
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nique ^  parccque  Gui  employa  d'abord  la  figure 
d'une  main,  sur  les  doigts  de  laquelle  il  rangea 
ses  notes  ,  pour  montrer  les  rapports  de  ses 
hexacordes  avec  les  cinq  tétracordes  des  Grecs. 
Cette  main  a  été  en  usage  pour  apprendre  à 
nommer  les  notes  jusqu  à  linvention  du  si  qui 
a  al)oli  chez  nous  les  muances ,  et  par  consé- 
quent la  main  harmonique  qui  sert  à  les  ex- 
pliquer. 

Gui  Arétin  ayant,  selon  l'opinion  commune  , 
ajouté  au  diagramme  des  Grecs  un  tétracorde  à 
l'aigu  ,  et  une  corde  au  grave,  ou  plutôt  ,  selon 
Meibomius,  ayant,  par  ces  additions ,  rétabli  ce 
diagramme  dans  son  ancienne  étendue  ,  il  ap- 
pela cette  corde  grave  hypoproslainhanoménos , 
et  la  marqua  par  le  r  des  Grecs  ;  et  comme  cette 
lettre  se  trouva  ainsi  à  la  tète  de  l'échelle  ,  en 
plaçant  dans  le  haut  les  sons  graves  ,  selon  la 
méthode  des  anciens  ,  elle  a  fait  donner  à  cette 
échelle  le  nom  barbare  de  gamme. 

Cette  gamme  donc  ,  dans  toute  son  étendue  , 
étoit  composée  de  vingt  cordes  ou  notes  ,  c  est-à- 
dire  de  deux  octaves  et  d  une  sixte  majeure.  Ces 
cordes  étoicnt  représentées  par  des  lettres  et  par 
des  syllabes.  Les  lettres  désignoient  invariable- 
ment chacune  une  corde  déterminée  del  échelle, 
comme  elles  lont  encore  aujourdhui;  niais 
comme  il  n'y  avoit  d'abord  que  six  lettres ,  oniiii 
que  sept,  et  qu'il  falloit  recommencer  dociavo 
en  octave,  on  distinguoil  ces  octaves  par  les  li- 
gures des  lettres.  La  première  octave  se  mar- 
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quoit  par  des  lettres  capitales  cle  cette  manière  : 
r.  A.  B. ,  etc.  ;  la  seconde ,  par  des  caractères  cou- 
rants ^.  a.  b.;  et  pour  la  sixte  surnuméraire,  on 
employoit  des  lettres  doubles  ,  gg.  aa.  hh. ,  etc. 

Quant  aux  syllabes ,  elles  ne  représentoient 
que  les  noms  qu'il  falloit  donner  aux  notes  en 
les  chantant.  Or  ,  comme  il  n'y  avoit  que  six 
noms  pour  sept  notes,  c'étoit  une  nécessité  qu'au 
moins  un  même  nom  fût  donné  à  deux  diffé- 
rentes notes  ;  ce  qui  se  fit  de  manière  que  ces 
deux  notes  mi  fa  ou  la  fa  ^  tombassent  sur  les 
semi-tons  :  par  conséquent ,  dès  qu'il  se  présen- 
toit  un  dièse  ou  un  bémol  qui  amen  oit  un  nou- 
veau semi-ton ,  c'étoient  encore  des  noms  à 
changer;  ce  qui  faisoit  donner  le  même  nom  à 
différentes  notes  ,  et  différents  noms  à  la  même 
note,  selon  le  progrès  du  chant;  et  ces  change- 
ments de  noms  s'appeloient  muances. 

On  apprenoit  donc  ces  muances  par  la  gamme. 
A  la  gauche  de  chaque  degré  on  voyoit  une  lettre 
qui  indiquoit  la  corde  précise  appartenant  à  ce 
degré  ;  à  la  droite ,  dans  les  cases ,  on  trouvoit 
les  différents  noms  que  cette  même  note  devoit 
porter  en  montant  ou  en  descendant  par  bé- 
quarre  ou  par  bémol ,  selon  le  progrès. 

Les  difficidtés  de  cette  méthode  ont  fait  faire 
en  divers  temps  plusieurs  changements  à  la 
gamme.  La  figure  lo  ,  planche  A  ,  représente 
cette  gamme  telle  qu'elle  est  actuellement  usitée 
en  ItaUe.  C'est  à-pcu-près  la  même  chose  en 
Espagne  et  en  Portugal,  si  ce  n'est  qu'on  trouve 
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quelquefois  â  la  dernière  place  la  colonne  du 
béquarre  ,  qui  est  ici  la  première  ,  ou  quelque 
autre  différence  aussi  peu  importante. 

Pour  se  servir  de  cette  cciielle  ,  si  Ton  veut 
chanter  au  naturel ,  on  applique  ut  à  r  de  la 
première  colonne,  le  long  de  laquelle  on  monte 
jusqu'au  la  ;  après  quoi ,  passant  à  droite  dans 
la  colonne  du  b  naturel,  on  nomme/a  ;  on  monte 
au  la  de  la  même  colonne ,  puis  on  retourne  dans 
Ja  précédente  à  mi,  et  ainsi  de  suite,  ou  bien 
on  peut  commencer  par  ut  au  G  de  la  seconde 
colonne  ;  arrive  au  la,  passer  à  mi  tians  la  pre- 
mière colonne,  puis  repasser  dans  faulrc  co- 
lonne au  fa.  Par  ce  moyen  lune  de  ces  trans- 
itions forme  toujours  un  semi-ton  ,  savoir  la/a  ; 
et  l'autre  toujours  un  ton,  savoir,  la  mi.  Par 
bémol ,  on  peut  commencer  à  \ut  en  c  ou  f,  et 
faire  les  transitions  de  la  même  manière,  etc. 

En  descendant  par  héquarre  on  quitte  \  ut  de 
la  colonne  du  milieu  pour  passer  au  mi  de  celle 
par  béquarre  ,  ou  anja  de  celle  par  bémol  ;  puis , 
descendant  jusquà  1//^  de  cette  nouvelle  co- 
lonne, on  en  sort  par /à  de  gauche  à  droite  , 
par  mi  de  droite  à  gauche,  etc. 

Les  Anglois  n*enq)loient  pas  toutes  ces  sylla- 
bes,  mais  seulement  les  quatre  piemières,  ut  ré 
•mi fa;  changeant  ainsi  de  colonne  de  quatre  en 
quatre  notes,  ou  de  trois  en  trois  par  une  mé- 
thode semblable  à  celle  que  je  vi(Mis  d  explitpicr, 
si  ce  n'est  qu'au  lieu  de  la  fa  et  de  la  mi,  il  laut 
muer  par /a  ut,  et  par  mi  ut. 
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Les  Allemands  n'ont  point  d'autre  gamme  que 
les  lettres  initiales  qui  marquent  levS  sons  fixes 
dans  les  autres  gammes  ,  et  ils  solfient  même 
avec  ces  lettres  de  la  manière  qu'on  pourra  voir 
au  mot  SOLFIER. 

La  gamme  françoise  ,  autrement  dite  gamme 
du  si  ^  lève  les  embarras  de  toutes  ces  transitions. 
Elle  consiste  en  une  simple  échelle  de  six  degrés 
sur  deux  colonnes,  outre  celle  des  lettres.  (Voyez 
Plane  .X^  fig.  1 1.  )  Lapremière  colonne  à  gauche 
est  pour  chanter  par  hémol,  c  est-à-dirc  avec  un 
bémol  à  la  clef;  la  seconde  ,  pour  chanter  au 
naturel.  Voilà  tout  le  mystère  de  la  gamme  fran- 
çoise ,  qui  n'a  guère  plus  de  difficulté  que  d  uti- 
lité, attendu  que  toute  autre  altération  qu'un 
bémol  la  met  à  l'instant  hors  d'usage.  Les  autres 
gammes  n'ont  par-dessus  celle-là  que  l'avantage 
d'avoir  aussi  une  colonne  pour  le  béquarie, 
c  est-à-dire  pour  un  dièse  à  la  clef;  mais  sitôt 
qu'on  y  met  plus  d  un  dièse  ou  d'un  bémol  (ce 
qui  ne  se  faisoit  jamais  autrefois  ),  toutes  ces 
gammes  sont  également  inutiles. 

Aujourd'hui  que  les  musiciens  françois  chan- 
tent tout  au  naturel,  ils  n'ont  que  ïaÀrG  de  gamme. 
G  sol  ut  ^  ut^  et  G,  ne  sont  pour  eux  que  la  même 
chose.  Mais,  dans  le  système  de  Gui ,  ut  est  une 
chose ,  et  G  en  est  une  autre  fort  différente  ;  et 
quand  il  a  donné  à  chaque  note  une  syllabe  et 
une  lettre,  il  n'a  pas  prétendu  en  faire  des  syno- 
nymes ;  ce  qui  eût  été  doubler  inutilement  les 
lioms  et  les  embarras. 
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Gavotte,  s.  f.  Sorte  de  danse  dont  l'air  est  à 
deux  temps  ,  et  se  coupe  en  deux  reprises  ,  dont 
chacune  commence  avec  le  second  temps  et  finit 
sur  le  premier.  Le  mouvement  de  la  gavotte  est 
ordinairement  gracieux,  souvent  gai,  quelque- 
fois aussi  tendre  et  lent.  Elle  marque  ses  phrases 
et  ses  repos  de  deux  en  deux  mesures. 

Génie  ,  s.  m.  Ne  cherche  point ,  jeune  artiste  , 
ce  que  cest  que  le  génie.  En  as-tu,  tu  le  sens  en 
toi-même.  N'en  as-tu  pas,  tu  ne  le  connoîtras 
jamais.  Le  génie  du  musicien  soumet  1  univers 
entier  à  son  art  ;  il  peint  tous  les  tableaux  par 
des  sons  ;  il  lait  parler  le  silence  même;  il  rend 
les  idées  par  des  sentiments,  les  sentiments  par 
des  accents  ;  et  les  passions  quil  exprime  ,  il  les 
excite  au  fond  des  cœurs  :  la  volupté  ,  par  lui  , 
prend  de  nouveaux  charmes  ;  la  (hjulcur  quil 
lait  gémir  arrache  des  cris;  il  hride  sans  cesse  , 
et  ne  se  consume  jamais  :  il  exprime  avec  cha- 
leur les  frimas  et  les  glaces  ;  même  en  peignant 
les  horreurs  de  la  mort,  il  ])orte  dans  lame  ce 
sentiment  de  vie  «pii  ne  lahandonne  point,  et 
qu'il  communique  aux  cœurs  faits  pour  le  sen- 
tir ;  mais  ,  hélas  !  il  ne  sait  rien  dire  à  ceux  où 
son  germe  n'est  pas  ,  et  ses  prodiges  sont  peu 
sensibles  à  (pii  ne  les  peut  imiter.  Veux-tu  donc 
savoir  si  cpielque  étincelle  de  ce  feu  dévorant 
t'anime;  cours  ,  vole  à  Naples  écouter  les  cheFs- 
dVvuvre  de  Léo.,  de  Durante .,  de  Jommclli .,  de 
Pergolèse.  Si  tes  yeux  s'emplissent  de  larmes  ,  si 
lu  sens  ton  cœur  palpiter  ,  si  des  tressaillements 
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t'agitent,  si  l'oppression  te  suffoque  dans  tes 
transports,  prends  le  Métastase  et  travaille;  son 
génie  échauffera  le  tien  ,  tu  créeras  à  son  exem- 
ple :  c'est  là  ce  que  fait  le  génie ,  et  d'autres 
yeux  te  rendront  bientôt  les  pleurs  que  les  maî- 
tres t'ont  fait  verser.  Mais  si  les  charmes  de  ce 
grand  art  te  laissent  tranquille  ,  si  tu  n'as  ni 
délire  ni  ravissement ,  si  tu  ne  trouves  que  beau 
ce  qui  transporte,  oscs-tu  demander  ce  qu'est  le 
génie?  homme  vulgaire  ,  ne  profane  point  ce 
nom  sublime.  Que  t  in)porteroit  de  leconnoître? 
tu  ne  sauroisle  sentir  :  fais  de  la  musique  fran- 
co i.se. 

Genre, ■$•.  m.  Division  et  disposition  du  tétra- 
corde ,  considéré  dans  les  intervalles  des  quatre 
sons  qui  le  composent.  On  conçoit  que  cette  dé- 
finition ,  qui  est  celle  d'Euclidc  ,  n'est  applicable 
qu'à  la  musique  grecque  ,  dont  j'ai  à  parler  en 
premier  lieu. 

La  bonne  constitution  de  l'accord  du  tétracor- 
de ,  c'est-à-dire  rétablissement  d'un ^e/z/e régulier , 
dépendoit  des  trois  régies  suivantes,  que  je  tire 
d'Aristoxène. 

La  première  étoit  (]ue  les  deux  cordes  extrêmes 
du  tétracorde  dévoient  toujours  rester  immobiles, 
afin  que  leur  intervalle  fût  toujours  celui  d'une 
quarte  juste  ou  du  diatessaron.  Quant  aux  deux 
cordes  moyennes , elles  varioientà  la  vérité;  mais 
l'intervalle  du  lichanos  à  la  mèse  ne  devoit  ja- 
mais passer  deux  tons  ^  ni  diminuer  au-delà  d'un 
ton  ;  de  sorte  qu'on  avoit  précisément  J'espace 
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d'un  fort  pour  varier  l'accord  du  licîianos  :  et  c'est 
la  seconde  r(V<;lc.  La  troisième  étoit  (|ue  l'inter- 
valle de  la  parhypate,  ou  seconde  corde  à  Ihy- 
pate,  n  excédât  jamais  celui  de  la  même  parhypate 
au  lichanos. 

Comme  en  général  cet  accord  pouvoit  se  di- 
versifier de  trois  façons,  cela  conslituoit  trois 
principaux  genres;  savoir,  le  diatonicjuc  ,  le 
chromatique,  el  1  enharmonique.  Cestleux  der- 
niers genres^  où  les  deux  prenuers  intervalles 
faisoient  toujours  ensemlile  une  somme  moindre 
que  le  troisième  intervalle  ,s'appeloit  à  cause  de 
cela  genres  épais  ou  serrés.     Voyez  épais.  ) 

Dans  le  diatonique,  la  modulation  procédoit 
par  un  semi-ton  ,  un  ton  ,  et  un  autre  ton ,  si  ut 
ré  mi  ;  et  comme  on  y  passoit  par  deux  tons  con- 
sécutifs, de  là  lui  veijoit  le  nom  de  diatonique. 
Le  chromatique  procédoit  successivement  par 
deux  semi-Ions  et  un  hémi-diton  ou  une  tierce 
mineure,  5/,  «Y,  w^diè.-e,  mi  ;  cetie  modulation 
tcnoii  le  milieu  entre  ceile.-^  <hi  (li,iioMi<jue  et  de 
l'enharmonique,  y  laisant ,  p«njr  ainsi  dire,  sen- 
tir diverses  nuances  de  sons,  de  même  qu'entre 
deux  couleurs  princi[)alcs  on  intro'hiit  plusieurs 
nuances  inlermédiaiies  ;  et  de  la  Nient  (|U(in  ap- 
peloit  ce  genre  chromati<jue  ou  coloré.  Dans 
1  enliarm<>ni(pie  ,  la  modulation  pnxM-doit  par 
deux  (piarts  de  ton.,  en  divisant  ,  selon  la  doc- 
irine  d'Aristoxène  ,  le  semi-ton  majeur  en  deu.x 
parties  éjjales,  et  un  diton  ou  une  ii(i  ce  majeure, 
comme  si  j  «dièse  enharmonique,  ut,  et  mi;  011 
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îaien,  selon  les  Pytlia^^oriciens  ,  en  divisant  le 
semi-ton  majeur  en  deux  intervalles  inégaux , 
qui  iornioient  ,  l'un  le  semi-ton  mineur,  c est-à- 
dire  notre  dièse  ordinaire,  et  l'autre  le  complé-^ 
ment  de  ce  même  semi-ton  mineur  au  semi-ton 
majeur,  et  ensuite  le  diton  ,  comme  ci-devant, 
si,  ^/ dièse  ordinaire,  «^  m/.  Dans  le  premier  cas  , 
les  deux  intervalles  égaux  du^iàl'w^étoient  tous 
deux  enharmoniques  ou  d  un  quart  de  ton  ;  dans 
le  second  cas,  il  n'y  avoit  d'enharmonique  que 
le  passage  du  si  dièse  à  \ut,  c'est-à-dire  la  dilfë- 
rence  du  semi-ton  mineur  au  semi-ton  majeur  , 
laquelle  est  le  dièse  appelé  de  Pythagore.,  et  le 
véritable  intervalle  enharmonique  dc.nné  par  la 
nature. 

Comme  donc  cette  modulation ,  dit  M.  Burette , 
se  tenoit  d  abord  très  serrée  ,  ne  parcourant  que 
de  petits  intervalles,  des  intervalles  presque  in- 
sensibles, on  la  nommoit  enharmonique  ,  comme 
qui  diroit  bien  Jointe  ^  bien  assemblée ,  jy/o^è 
coagmentata. 

Outre  ces  genres  principaux,  il  y  en  avoit  d'au- 
tres qui  résultoient  tous  des  divers  partages  du 
tétracorde,  ou  de  laçons  de  1  accorder  dilFcrentes 
de  celles  dont  je  viens  de  parler.  Aristoxène  sub- 
divise le  genre  diatonique  en  syntonique  et 
diatonique  mol  (voyez  diatonique  ),  elle  genre 
chromaiique  en  mol  ,  hémiolien  et  tonique 
(  voyez  CFIROMATIQUE  ),  dont  il  donne  les  diflë- 
rences  comme  je  les  rapporte  à  leurs  articles. 
Aristide  Quintilien  fait  mention  de  plusieurs  au- 
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très  genres  parliculiers  ,  et  il  en  compte  six  qu  il 
donne  pour  très  anciens;  savoir,  le  lytlien  ,  le 
dorien  ,  le  phrygien  ,  l'ionien  ,  le  mixolydien  ,  et 
le  syntonolydien.  Ces  six  genres^  qu'il  ne  faut  pas 
confondre  avec  les  tons  ou  modes  de  mêmes 
noms,  dilTcroient  par  leur»  de(yrés  ainsi  que  par 
leur  accord  ;  les  uns  n'arrivoient  pas  à  l'octave, 
les  autres  l'atteifjnoient ,  les  autres  la  passoient  ; 
en  sorte  qu'ils  participoient  à-la-fois  du  genre  et 
du  mode.  On  en  peut  voir  le  détail  dans  le  Mu- 
sicien grec. 

En  général  le  diatonique  se  divise  en  autant 
d'espèces  qu'on  peut  assigner  d'intervalles  dilte- 
rents  entre  le  semi-ton  et  le  ton; 

Le  chromatique  ,  en  autant  d'espèces  (juon 
peut  assigner  ilintervalles  entre  le  semi-ton  et  le 
dièse  enharmonique. 

Quant  à  lenharmonique,  il  ne  se  subdivise 
point. 

Indépendamment  de  toutes  ces  subdivisions,  il 
y  avoit  encore  un  ^^e/^re  commun  dans  le<juel  on 
n'employoit  que  des  sonâ  stables  qui  ap[)artien- 
iient  à  tous  les  genres^  et  un  genre  mixte  qui 
participoit  du  caractère  de  deux  genres  ou  de 
tous  les  trois.  Or,  il  faut  bieu  remarquer  que 
dans  ce  mélange  dcgenres,  qui  étoil  très  rare, 
on  neiupioyoit  pas  pour  cela  plus  de  qua- 
tre cordes,  mais  on  les  tendoit  ou  relàchoit 
diverseinipnt  tlurant  une  même  pièa^;  ce  qui  ne 
paroît  pas  trop  facile  à  prati(juer.  Je  soupçonne 
que  peut-être  un  tétracorde  étoit  accordé  dans 
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un  genre ,  et  un  autre  dans  un  autre  ;  mais  les 
auteurs  ne  s'expliquent  pas  clairement  là-dessus. 

On  lit  dans  Aristoxène  (  liv.  i,  part.  II)  que 
jusqu'au  temps  d'Alexandre  le  diatonique  et  le 
chromatique  étoient  négli^njés  des  anciens  musi- 
ciens ,  et  qu'ils  ne  s'exercoient  que  dans  le  genre 
enharmonique,  comme  le  seul  dij^ne  de  leur  ha- 
bileté; mais  ce  genre  étoit  entièrement  aban- 
donné du  temps  de Plutarque  ,  et  le  chromatique 
aussi  fut  oublié,  même  avant  Macrobe. 

L'étude  des  écrits  des  anciens  ,  plus  que  le 
proférés  de  notre  musique,  nous  a  rendu  ces 
idées  perdues  chez  leurs  successeurs.  Nous  avons 
comme  eux  le  genre  diatonique ,  le  chromati- 
que, et  l'enharmonique,  mais  sans  aucunes  di- 
visions ,  et  nous  considérons  ces  genres  sous  des 
idées  fort  différentes  de  celles  qu'ils  en  avoient  ; 
c'étoient  pour  eux  autant  de  manières  particu- 
lières de  conduire  le  chant  sur  certaines  cordes 
prescrites:  pour  nous,  ce  sont  autant  de  ma* 
nières  de  conduire  le  corps  entier  de  Iharraonie, 
qui  forcent  les  parties  à  suivre  les  intervalles 
prescrits  pai-  ces  genres;  de  sorte  que  le  genre 
appartient  encore  plus  à  fharmonie  qui  l'engen- 
dre ,  qu  à  la  mélodie  qui  le  fait  sentir. 

Il  faut  encore  observer  que,  dans  notre  musi- 
que ,  les  genres  sont  presque  toujours  mixtes  , 
c'est-à-dire  ((ue  le  diatonique  entre  pour  beau- 
coup dans  le  chromatique  ,Kît  que  lun  et  l'autre 
sont  nécessairement  mêlés  à  1  enharmonique.  Lue 
pit-ce  de  musique  tout  entière  dans  un  seul  genre 
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seroit  très  difficile  à  conduire  et  ne  seroit  pas 
supportable  ;  car,  dans  le  diatonique,  il  seroit 
impossible  de  changer  de  ton  ;  dans  le  chroma- 
tique, on  seroit  forcé  de  clianfjer  de  ton  à  cha- 
que note  ;  et  dans  renharnionique  il  n'y  auroit 
absolument  aucune  sorte  de  liaison.  Tout  cela 
vient  encore  des  rêf;les  de  Ibarmonie  ,  qui  assu- 
jettissent la  succession  des  accords  à  certaines 
rê(>les  incompatibles  avec  une  continuelle  suc- 
cession cnbarmoiii({ue  ou  chromatique,  et  aussi 
de  celles  de  la  mélodie,  qui  ncn  sauroit  tirer  de 
beaux  chants.  Il  n  en  étoit  pas  de  même  des 
g^e/zre^  des  anciens  :  comme  les  tétracordes  étoient 
également  complets,  quoique  divisés  différem- 
ment dans  chacun  des  trois  systèmes  ,  si  dans  la 
mélodie  ordinaire  un  genre  eût  emprunté  d  un 
autre  tfautres  sons  que  ceu\  (jui  se  trouNoient 
nécessairement  communs  entre  eux  ,  le  tétra- 
corde  aiiroit  eu  plus  de  quatre  cordes ,  et  toutes 
les  rê({lcs  de  leur  musique  auroient  été  con- 
fondues. 

M.  Serre,  de  Genève,  a  fait  la  distinction  d'un 
quatrième  genre  ^  duquel  j  ai  parlé  dans  son  ar- 
ticle. (  V«yez  DIACOMMATIQUE.  ) 

Gigue,  5.  f.  Air  d  une  danse  de  même  nom  , 
^ont  la  mesure  estàsix-huil  a  d  nn  mouvement 
assez  {^ai.  Les  opc^a  françois  conticnncni  beau- 
coup Ae  gigues^  et  les  gigues  de  Correlli  ont  été 
long-temps  célèbres  :  mais  ces  airs  sont  entière- 
lyient  passés  de  mode;  on  n'en  fait  plus  du  tout 
çn  Italie  ,  et  Ton  n'en  fait  plus  guère  en  France. 
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GoUT,  s.  m.  De  tous  les  dons  naturels  le  goût 
€St  celui  qui  se  sent  le  mieux  et  qui  s'explique  le 
moins  :  il  ne  seroit  pas  ce  qu'il  est ,  si  1  on  pou- 
voit  le  définir  ,  car  il  juge  des  objets  sur  lesquels 
le  jugement  na  plus  de  prise  ,  et  sert,  si  j  ose 
parler  ainsi,  de  lunettes  à  la  raison. 

11  y  a,  dans  la  mélodie,  des  chants  plus  agréa- 
bles que  d'autres  ,  quoique  également  bien  mo- 
dulés ;  il  y  a  ,  dans  1  harmonie  ,  des  choses  d  effet 
et  des  choses  sans  efîet ,  toutes  également  régu- 
lières; iJ  y  a  dans  lentrelacement  des  morceaux 
un  art  exquis  de  faire  valoir  les  uns  par  les  au- 
tres, qui  tient  à  quelque  chose  de  plus  fin  que 
la  loi  des  contrastes;  il  y  a  dans  Icxécution  du 
même  morceau  des  manières  différentes  de  le 
rendre,  sans  jamais  sortir  de  son  caractère  :  de 
ces  manières  les  unes  plaisent  plus  que  les  au- 
tres, et,  loin  de  les  pouvoir  soumettre  aux  ré- 
gies, on  ne  peut  pas  même  les  déterminer.  Lec- 
teur, rendezrmoi  raison  de  ces  différences,  et  je 
vous  dirai  ce  que  c  est  que  le  goût. 

Chaque  homme  a  un  goût  particulier,  par  le- 
quel il  donne  aux  choses  qu'il  appelle  belles  et 
bonnes  un  ordre  qui  n'appartient  qu'à  lui.  L'un 
est  plus  touché  dc.6  morceaux  pathétiques  ;  lau- 
tre  aime  mieux  les  airs  gais  :  une  voix  douce  et 
flexible  chargera  ses  chants  d'ornements  agréa- 
bles; une  voix  scnsil)leet  forte  animera  les  siens 
des  accents  de  la  passion  :  lun  cherchera^la  sim- 
plicité dans  la  mélodie*,  l'autre  fera  cas  des  traits* 
recherchés  :  et  tous  deux  appelleront  élégance 


374  ^'OU 

\c gouf qni\s  auront  préféré.  Cette  tliversité  vient, 
tantôt  de  la  différente  disposition  des  organes  , 
dont  le  goût  enseigne  à  tirer  parti,  tantôt  du  ca- 
ractère particulier  de  chaque  homme ,  qui  le  rend 
plus  sensible  à  un  plaisir  ou  à  un  défaut  qu  à  un 
autre  ,  tantôt  de  la  diversité  d  âge  ou  de  sexe  , 
qui  tourne  les  désirs  vers  des  objets  différents  ; 
dans  tous  ces  cas,  chacun  n'ayant  que  son  goût 
à  opposer  à  celui  d  un  autre  ,  il  est  évident  qu  il 
n  ep  faut  point  disputer. 

Mais  il  y  a  aussi  un  goût  général  sur  lequel 
tous  les  gens  bien  organisés  s'accordent  ;  et  c'est 
celui-ci  seulement  auquel  on  peut  donner  abso- 
lument le  nom  de  goût.  Faites  entendre  un  con- 
cert à  des  oreilles  suffisamment  exercées  et  à  des 
hommes  suffisamment  instruits,  le  plus  grand 
nombre  s  accordera  ,  pour  1  ordinaire,  sur  le  ju- 
gement des  morceaux  et  sur  l'ordre  de  préfé- 
rence qui  leur  convient.  Demandez  à  chacun 
raison  de  son  jugement  ;  il  v  a  des  choses  sur  les- 
«juelles  ils  la  rendront  diin  avis  prcs(pie  unani- 
me r  ces  choses  sont  celles  qui  se  trouvent  sou- 
mises aux  règles;  et  ce  jugement  commun  est 
alors  celui  de  larliste  ou  du  connoisseur:  mais 
de  ces  choses  qu  ils  s'accordent  à  trouver  bonnes 
nu  mauvaises  ,  il  y  ert  a  sur  lesquelles  ils  ne 
pourront  autoriser  leur  jugement  par  aucune 
raison  solide  et  commune  à  tous;  et  ce  dernier 
jugctiiejit  appartient  à  Ihomme  dcgoût.  Que  si 
1  unanimité  parfaite  ne  s'y  trouve  pas,  c'est  que 
tous  ne  sont  pas  également  bien  organisés,  que 
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tous  ne  sont  pas  gens  de  goût^  et  que  les  piéju- 
gés  de  Ihabitude  ou  de  l'éducation  changent 
souvent ,  par  des  conventions  arbitraires  ,  Tor- 
dre des  beautés  nv^turclles.  Quant  à  ce  goût  ^  on 
en  peut  disputer,  parcequ'il  ny  en  a  qu'un  qui 
soit  le  vrai  :  mais  je  ne  vois  guère  d'autre  moyen 
de  terminer  la  dispute  que  celui  de.  compter  les 
voix  ,  quand  on  ne  convient  pas  même  de  celle 
de  la  nature.  Voilà  donc  ce  qui  doit  décider  de 
la  préférence  entre  la  musique  Françoise  et  1  ita- 
lienne. 

Au  reste  le  génie  crée,  mais  le  ^^oz^^  choisit  ; 
et  souvent  un  génie  trop  abondant  a  besoin  d  un 
censeur  sévère  qui  l'empêche  d'abuser  de  ses  ri- 
chesses. Sans  goût  on  peut  faire  de  grandes  cho 
ses;  mais  cest  lui  qui  les  rend  intéressantes. 
C'est  le  goût  (|ui  fait  saisir  au  compositeur  les 
idées  du  poëte  ;  c'est  le  goût  c[ui  fait  saisir  à  lexé- 
cutant  les  idées  du  compositeur;  c'est  le  goût 
qui  fournit  à  lun  et  à  fautre  tout  ce  qui  peut 
orner  et  faire  valoir  leur  sujet;  et  c'est  \e  goût 
qui  donne  à  l'auditeur  le  sentiment  de  toutes 
ces  convenances.  Cependant  le  ^oz:/^  n'est  point 
la  sensibilité:  on  peut  avoir  beaucoup  de  goût 
avec  une  ame  froide;  et  tel  homme  transporté 
des  choses  vraiment  passionnées  est  peu  touché 
des  gracieuses.  Il  semble  que  le  goût  s'attache 
plus  volontiers  aux  petites  expressions  ,  et  la 
sensibilité  aux  grandes. 

GouT-DU-CFiANT.  C'est  ainsi  qu'on  appelle  en 
France  lart  de  chanter  ou   de  joi^er  les   notes 
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avec  les  nfjréments  qui  leur  conviennent ,  pour 
couvrir  un  peu  la  fadeur  du  chant  franrois.  On 
trouve  à  Paris  plusieurs  maîtres  de  goût-de-chant^ 
et  ce  goût  a  plusieurs  termes  qui  lui  sont  pro- 
pres ;  on  trouvera  les  principaux  au  mot  AGRÉ- 
MENTS. 

Le  goût-du-chant  consiste  aussi  beaucoup  à 
donner  arlifieiellenient  à  la  voi\  du  chanteur  le 
timbre,  bon  ou  mauvais,  de  quehiue  acteur  ou 
actrice  à  la  mode  ;  tantôt  il  consiste  à  nasillon- 
ner,  tantôt  à  canarder,  tantôt  à  chevroiter  , 
tantôt  à  {;lapir  :  mais  tout  cela  sont  des  ({races 
passagères  qui  changent  sans  cesse  avec  leurs 
auteurs. 

Grave  ou  grave^ient.  Adverbe  qui  marque 
lenteur  dans  le  mouvement ,  et  de  plus  une  cer- 
taine gravité  dans  Texécution. 
■  Grave,  adj.  est  opposé  à  aigu.  Plus  les  vibra- 
tions <lu  c()rp,>  s()!iore  sont  lenles,  plus  le  son 
f^^i  grave.  (Voyez  SON,  GiiAvmi.) 

Ghavité,^^  /.'  Cest  cette  modilication  du  sou 
par  lacjuelle  on  le  considère  comme  grave  ou  bas 
])ai-  rapport  à  d'autres  sous  (pion  appelle  hauts 
o*u  aigus.  Il  n  y  a  point  dans  la  lan.<;ne  han(;oi>e 
de  corrélatif  à  ce  mot;  car  celui  d  acuité  na  pu 
passer. 

La  gravité  des  sons  dépend  de  la  grossem-  , 
longueur,  tension  des  cordes,  de  la  longueur  et 
du  diamètre  des  tuyaux,  et  eu  général  dn  volinne 
et  de  la  masse  des  corps  sonores;  plus  ils  ont  de 
tout  cela,  plus  leur  gravité  est  grande:  mais  il 
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n'y  a  point  de  gravité  absolue,  et  nul  son  n'est 
grave  ou  aifju  que  par  comparaison. 

Gros-fa.  Certaines  vieilles  musiques  d'église  , 
en  notes  carrées,  rondes,  ou  blanches  ,  s'appe- 
loient  jadis  du  gros-fa. 

Groupe,^,  m.  Selon  l'abbé  Brossard,  quatre 
notes  égales  et  <liatohiqnes,  dont  la  première  et 
Ja  troisième  sont  sur  le  même  degré,  forment 
un  groupe.  Quand  la  deuxième  descend  et  que 
la  quatrième  monte,  c'est  groupe  ascendant; 
quand  la  deuxième  monte  et  que  la  quatrième 
descend,  c  est  groupe  descendant  :  et  il  ajoute 
que  ce  nom  a  été  donné  à  ces  notes  à  cause  de 
la  figure  qu  elles  forment  ensemble. 

Je  ne  me  souviens  pas  d  avoir  jamais  ouï  em- 
ployer ce  mot,  en  parlant,  dans  te  sens  que  lui 
donne  labbé  Brossard  ,  ni  mênjc  de  lavoir  lu 
dans  le  même  sens  ailleurs  que  dans  son  dic- 
tionnaire. 

Guide,  s.f.  Cest  la  partie  qui  entre  la  pre- 
mière dans  une  fugue  et  annonce  le  sujet.  (Voyex 
FUGUE.  )  Ce  mot ,  commun  en  Italie  ,  est  peu 
usité  en  France  dans  le  même  sens. 

Guidon,  s.  m.  Petit  signe  de  musif[ue,  lequel 
se  met  à  lexl rémité  de  chaque  portée  sur  le  de- 
gré où  sera  placée  la  note  qui  doit  commencer 
la  poitée  suivante  :  si  cette  première  note  est 
accompagnée  accidentellement  d  un  dièse,  duii 
bémol,  ou  d  un  béquarre,  il  convient  d'en  ac- 
compagner aussi  \c  guidon. 

Qn  ne  se  sert  plus  de  guidons  en  Italie,  sur- 
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tout  dans  les  partitions, 'où  chaque  portée  ayant 
toujours  dans  1  accolade  sa  place  fixe, on  ne  sau- 
roit  (;uère  se  tromper  eu  passant  de  Tune  à  ren- 
tre. Mais  les  guidons  sont  nécessaires  dans  les 
partitions  françoises  ,  parceque,  dune  ligne  à 
l'autre ,  les  accolades  embrassant  plus  ou  moins 
de  portée ,  vous  laissent  dans  une  continuelle  in- 
certitude de  la  portée  correspondante  à  celle  c(ue 
vous  avez  quittée. 

Gymnopédie,  s./.  Air  ou  nome  sur  lequel  dan- 
soient  à  nu  les  jeunes  Lacédémoniennes. 

H. 

llARMATiAS.  Nom  d'un  nome  dartyli(jue  de  la 
musique  grecque,  inventé  par  le  premier  Olympe 
Phrygien. 

Harmonie  ,  5.  /l  Le  sens  que  donnoient  les 
Grecs  à  ce  mot  dans  leur  musique  est  (Vautant 
moins  facile  à  déterminer,  (|u  étant  originane- 
ment  iiD  nom  propre,  il  n'a  point  de  racines 
par  lesquelles  on  puisse  le  décomposer  pour  en 
tirer  letymologie.  Dans  les  anciens  traités  qui 
nous  restent  ,  Miarmonie  paroît  être  la  partie  (jui 
a  pour  objet  la  succession  convenable  des  sons, 
en  tant  <[uils  sont  aigus  ou  graves,  par  opposi- 
tion aux  deux  autres  parties  appelées  rhytlunica 
et  metrica^  (jui  se  rapportent  au  temps  et  à  la 
mesure;  ce  qui  laisse  à  cette  convenance  une 
idée  vague  et  indéterminée  (|u  on  ne  peut  fixer 
que  par  une  étude  expresse  de  toutes  les  régies 
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de  Tari;  et  encore,  après  cela ,  Xharmonie  sera- 
t-elle  fort  difficile  à  distinguer  de  la  mélodie  ,  à 
moins  qu'on  n'ajoute  à  cette  dernière  les  idées 
de  rhythme  et  de  mesure ,  sans  lesquelles,  en  ef- 
fet ,  nulle  mélodie  ne  peut  avoir  un  caractère 
déterminé,  au  lieu  que  \ harmonie  a  le  sien  par 
elle-même  indépendamment  de  toute  autre 
quantité.  (Voyez  MÉLODIE.) 

On  voit,  par  un  [)assaîîe  de  Nicomaque  et  par 
d autres,  qu  ils  donnoient  aussi  quelquefois  le 
nom  ^harmonie  à  la  consonnance  de  foctave , 
et  aux  concerts  de  voix  et  d'instruments  qui 
s'exécutoient  à  l'octave,  et  qu'ils  appeloient  plus 
communément  antiphonies. 

Harmonie ^  selon  les  modernes,  est  une  suc- 
cession d'accords  selon  les  lois  de  la  modulation. 
Long-temps  cette  harmonie  n'eut  d  autres  prin- 
cipes que  des  régies  presque  arbitraires  ou  fon- 
dées uniquement  sur  l'approbation  d'une  oreille 
exercée,  qui  jugeoit  de  la  bonne  ou  mauvaise 
succession  des  consonnances  ,  et  dont  on  mettoit 
ensuite  les  décisions  en  calcul.  Mais  le  P.  Mer- 
senne  et  M.  Sauveur  ayant  trouvé  que  tout  son  , 
l)ien  que  simple  en  apparence,  étoit  toujours 
accompagné  d'autres  sons  moins  sensibles  qui 
formoient  aveclui  l'accord  parfait  majeur, M. IJa- 
meau  est  parti  de  celte -expérience,  et  en  a  lait 
la  base  de  sou  système  harmonique,  dont  il  a 
rempli  beaucoup  de  livres,  et  qu'enfin  M.  d'A- 
leml)ert  a  pris  la  peine  d'expliquer  au  public. 

M.   Tartini ,  partant  d'une  autre  expérience 
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plus  neuve,  plus  rlélicale  ,  et  non  moins  cer- 
taine, est  parvenu  à  des  conclusions  assez  sem- 
hlajjles  par  un  chemin  tout  opposé.  M.  Rameau 
fait  enfjendrer  les  dessus  par  Ja  hasse;  M.Tarlini 
fait  en{^endrer  la  basse  par  les  dessus  :  celui-ci 
tire  \harmonie  de  la  mélodie,  et  le  premier  fait 
tout  le  contraire.  Pour  décider  de  laquelle  des 
deux  écoles  doivent  sortir  les  nuilleurs  ouvra{]es, 
il  ne  faut  que  savoir  lequel  doit  être  fait  pour 
l'autre,  du  chant  on  de  raecompaffnement.  On 
trouvera  au  mot  système  un  court  exposé  <le ce- 
lui de  31.  Tartini.  .Te  continue  à  parler  ici  dans 
celui  de  M.  Rameau  ,  que  j  ai  suivi  dans  tout  cet 
ouvrage,  comme  le  seiil  admis  dans  le  pays  ou 
j'écris. 

Je  dois  pourtant  déclarer  que  ce  système  , 
quel([uc  ingénieux  qu'il  soit,  n  est  rien  moins 
que  fonde  sur  la  nature,  comme  il  le  répète  sans 
cesse;  qu'il  n'est  établi  cpic  sur  des  analogies  et 
des  convenances  (piun  liouunc  invcntil  jieut 
renverser  demain  par  d  autres  plus  naturelles; 
qu'enfin  ,  des  expériences  dont  il  le  déduit,  lune 
est  reconnue  fausse,  et  lautre  ii«^  iouruit  point 
les  consécpiences  quil  en  lire,  l'-u  elliM  .  cpiand 
cet  auteur  a  voidu  décorer  du  liirc  de  déinons- 
tration  les  raisonnements  sur  lesquels  il  établit 
sa  théorie,  tout  le  monde  s'est  mocpu'  de  lui; 
l'académie  a  hautement  désapprouvé  celte  «pia- 
liHcation  obreptice  ;  et  M.  Estcve,  de  la  société 
royale  de  Monipellier,  hii  a  fait  voir  qu  à  com- 
mencer j)ar  cette  proposition  ,  que,  dans  la  loi 
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êe  la  nature,  les  oclaves  des  sons  les  représentent 
et  peuvent  se  prendre  pour  eux  ,  il  n  y  avoit  rien 
(lu  tout  qui  fut  démontré,  ni  même  solidement 
étaldi  dans  sa  prétendue  démonstration.  Je  re- 
viens à  son  système. 

Le  principe  physique  de  la  -résonnance  nous 
offre  les  accords  isolés  et  solitaires  ;  il  n'en  établit 
pas  la  succession.  Une  succession  régulière  est 
pourtant  nécessaire.  Un  dictionnaire  de  mots 
choisis  n  est  pas  une  harangue,  ni  un  recueil  de 
bons  accords  une  pièce  de  musique:  il  faut  un 
sens,  il  faut  de  la  liaison  dans  la  musique  ainsi 
que  dans  le  langage;  il  faut  que  quelque  chose 
de  ce  qui  précède  se  transmette  à  ce  qui  suit^ 
pour  que  le  tout  fasse  un  ensemble  et  puisse  être 
appelé  véritablement  un. 

Or  la  sensation  composée  qui  résulte  d  un  ac- 
cord parfait  se  résout  dans  la  sensation  absolue 
de  chacun  des  sons  qui  le  composent ,  et  dans  la 
sensation  comparée  de  chacun  des  intervalles 
que  ces  mêmes  sons  forment  entre  eux  ;  il  n  y  a 
rien  au-delà  de  sensible  dans  cet  accord  ;  d'où  il 
suit  que  ce  n'est  que  par  le  rapport  des  sons  et 
par  l'analogie  des  intervalles  qu  on  peut  établir 
la  liaison  dont  il  s'agit,  et  c'est  là  le  vrai  et  1  u- 
nique  principe  d'où  découlent  toutes  les  lois  de 
\ liarmonie  et  de  la  modulation.  Si  donc  toute 
\ harmonie  n  étoit  formée  que  par  une  succession 
d  accords  parfaits  majeurs,  il  sulliroit  dy  pro- 
céder par  intervalles  semblables  à  ceux  qui  com- 
posent un  tel  accord;  car  alors,  quelque  son  de 
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l'accord  précédent  se  prolongeant  nécessaire- 
ment dans  le  suivant,  tous  les  accords  se  trouve- 
roient  suffisamment  liés ,  et  \ harmonie  seroit  une 
au  moins  en  ce  sens. 

Mais,  outre  que  de  telles  successions  exclu- 
roient  toute  mélodie  en  excluant  le  genre  diato- 
nique qui  en  fait  la  base  ,  elles  n'iroient  point  au 
vrai  but  de  lart;  puisque  la  niusijjue  ,  étant  un 
discours,  doit  avoir  comme  lui  ses  périodes  ,  ses 
phrases ,  ses  suspensions ,  ses  repos ,  sa  ponc- 
tuation de  toute  espèce,  et  que  Tuniformité  des 
marches  harmoniques  n'offriroit  rien  de  tout 
cela.  Les  marches  diatonicpies  exigcoient  que  les 
accords  majeurs  et  mineurs  fussent  entremêlés, 
et  Ton  a  senti  la  nécessité  des  dissonances  pour 
marquer  les  phrases  et  les  repos.  Or  la  succession 
liée  des  accords  parfaits  majeurs  ne  donne  ni 
l'accord  parfait  mineur,  ni  la  dissonance,  ni  au- 
cune espèce  de  phrase  ,  et  la  ponctuation  s'y* 
trouve  tout-à-fait  en  d(>faui. 

M. Rameau  voulant  absolument,  dans  son  sys- 
tème ,  tirer  de  la  natiiio  toute  notre  harmonie ^  a 
eu  recours  poiu-  cet  clVct  à  une  aufie  expérience 
de  soninvenlion,  dela(|uellej  ai  parle  ci-devant, 
et  qui  est  renversée  de  la  première  :  il  a  prétendu 
qu'un  .soa  quelconque  fournissoit  dans  ses  mul- 
tiples un  accord  parfait  mineur  au  jjrave,  dont 
il  étoit  la  dominante  ou  (piintc,  connue  il  en 
fournit  un  majeur  dans  ses  aliquotes ,  dont  il 
■est  la  loni(|ue  ou  fondamentale.  Il  a  avancé 
comme  un  fait  assuré  qu'une  corde  sonore  fui- 
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soit  vibrer  dans  leur  totalité,  sans  pourtant  les 
faire  résonner,  deux  autres  cordes  plus  graves, 
Tune  à  sa  douzième  majeure ,  et  l'autre  à  sa  dix- 
septième;  et  de  ce  fait,  joint  au  précédent,  il  a 
déduit  fort  ingénieusement,  non  seulement  l'in- 
troduction du  mode  mineur  et  de  la  dissonance 
dans  \ harmonie  ^  mais  les  règles  de  la  phrase 
harmonique  et  de  toute  la  modulation,  telles 
quon  les  trouve  aux  mots  ACCORD,  x\ccompagke- 

MENT ,  BASSE-FONDAMENTALE  ,  CADENCE  ,  DISSO- 
NANCE ,  MODULATION. 

Mais  premièrement  l'expérience  est  fausse  :  il 
est  reconnu  que  les  cordes  accordées  au-dessous 
du  son  fondamental ,  ne  frémissent  point  en  en- 
tier à  ce  son  fondamental,  mais  qu'elles  se  divi- 
sent pour  en  rendre  seulement  l'unisson ,  lequel 
conséquemment  n'a  point  d  harmoniques  en- 
dessous:  il  est  reconnu  de  plus  que  la  propriété 
qu'ont  les  cordes  de  se  diviser  n'est  point  parti- 
culière à  celles  qui  sont  accordées  à  la  douzième 
et  à  la  dix-septième  en-dessous  du  son  principal, 
mais  qu'elle  est  commune  à  tous  se^multiples  ; 
d'où  il  suit  que ,  les  intervalles  de  douzième  et 
de  dix-septième  en-dessous  n'étant  pas  uniques 
en  leur  manière,  on  n'en  peut  rien  conclure  en 
faveur  de  l'accord  parfait  mineur  qu'ils  repré- 
sentent. 

Quand  on  supposeroit  la  vérité  de  cette  expé- 
rience, cela  ne  Icveroit  pas  à  beaucoup  près  les 
difficultés.  Si ,  comme  le  prétend  M.  Rameau , 
toute  \harmoni-e  est  dérivée  de  la  résonnance 
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du  corps  sonore,  il  n  eu  tiérive  donc  point  dc.< 
seules  vibrations  du  corps  sonore  qui  ne  résonne 
pas.  Eu  elïet  c'est  une  étrange  théorie  de  tirer  de 
ce  qui  ne  résonne  pas  les  principes  de  Xhar- 
7nonie ;  ci  ccst  une  étran.';e  physi<|ue  de  faire  vi- 
J)r('r  et  non  résonner  le  corps  sonore,  comme  si 
le  son  lui-même  étoit  autjc  chose  (pie  lair 
ébraidc  par  ces  vibrations.  Daillcurs  le  corps 
sonore  ue  donne  pas  seulement,  oi»tie  le  son 
principal,  les  sons  ipii  composent  avec  lui  I  ac- 
cord partait,  mais  une  inlinilc  d  autres  i^ons  , 
formés  par  toutes  les  ahquotes  du  corps  sonore, 
lesquels  n'entrent  point  dans  cet  accord  parlait. 
Pourquoi  les  premiers  sont-ils  couisounauts,  et 
pour(pioi  les  autres  ne  le  sonl-iis  pas,  puisquils 
sont  tous  également  donnés  par  la  nature:* 

Tout  son  donne  un  accord  vraiment  parfait, 
puisqu'il  est  formé  de  tous  ses  harmonitpies ,  et 
que  c'est  par  eux  qu'il  e.it  un  son  :  cependant  ces 
harmoniques  ne  s  entendent  j>;ts,  v\  !  ou  ne  dijs- 
tinjpie  (ju'un  sou  simple,  à  moin»  (juil  ne  soif^ 
extrênienittut  lort  ;  d  où  il  suit  que  la  seule  bm^i^ip 
haj'inonie  est  l'unisson  ,  et  (pi'aussitôt  «[u  on  ^tër. 
tingue  les  consonnanccvs,  la  propt)rtion  nu-t-viVelle 
étant  altérée,  Xharmonie  a  perihj  sa  pureté. 

Getle  altération  se  (ait  alors  de  deux  mani»  i-ost* 
Premièreuïcnt ,  en  laisanl  sonner  certains  lia;^ 
moniqucs,  et  non  pas  les  autres,  on  ehan^;^^ 
rapport  de  force  qui  doit  r(''{;uer  entre  eux  tOUS-, 
pour  produire  la  sensation  d  lui  sou  uuiijue,  et 
1  uuile  de  lu  nature  est  détruite.  On  produit ,  eu 
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doublant  ces  harmoniques  ,  un  effet  semblable  à 
celui  qu on  pioduiroit  en  étouffant  tous  les  au- 
tres •  car  alors  il  ne  faut  pas  douter  qu'avec  le  son 
générateur  on  n'entendit  ceux  des  harmoniques 
qu'on  auroil  laissés;  au  lieu  qu'en  les  laissant 
tous,  ils  s'entre-détruisent,  et  concourent  en- 
semble à  produire  et  renforcer  la  sensation 
unique  du  son  principal.  C'est  le  même  effet  que 
donne  le  plein  jeu  de  l'orgue,  lorsque  ôtant  suc- 
cessivement les  registres,  on  laisse  avec  le  prin- 
cipal la  doublette  et  la  quinte  ;  car  alors  cette 
quinte  et  cette  tierce,  qui  restoient  confondues, 
se  distinguent  séparément  et  désagréablement. 

De  plus  ,  les  harmoniques  qu'on  fait  sonner 
ont  eux-mêmes  d'autres  harmoniques  ,  lesquels 
ne  le  sont  pas  du  son  fondamental  :  c'est  par 
ces  harmoniques  ajoutés  que  celui  qui  les  pro- 
duit se  distingue  encore  plus  durement;  et  ces 
mêmes  harmoniques  qui  font  ainsi  sentir  l'ac- 
cord n'entrent  point  dans  son  harmonie.  Voilà 
pourquoi  les  consonnances  les  plus  parfaites  dé- 
plaisent naturellement  aux  oreilles  peu  faites  à 
les  entendre  ;  et  je  ne  doute  pas  <pic  l'octave 
elle-même  ne  déplût  comme  les  autres  ,  si  le  mé- 
lange des  voix  d hommes  et  de  femmes  n'en 
donnoit  Ihabitude  dès  l'enfance. 

C'est  encore  pis  dans  la  dissonance  ,  puisque , 
non  seulement  les  harmouiques  du  son  (^ui  la 
donnent ,  mais  ce  son  lui-même  n'entre  point 
dans  le  système  harmonieux  du  son  fondamen- 
tal ;  ce  qui  fait  que  la  dissonance  se  distingue 
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toujours  dune  manière  clioc^uante  parmi  tous 

les  autres  sons. 

Chaque  touche  d'un  orgue,  dans  le  plein-jeu  , 
donne  un  accord  parlait  tierce  majeure,  ({uon 
ne  distiupjiie  pas  tlu  son  .ibndamcntal ,  à  moins 
quon  ne  soit  d  une  attention  extrême  et  quon 
ne  tire  successivement  les  jeux  ;  mais  ces  sons 
liarnioniques  ne  se  confondent  avec  le  principal 
(juà  la  laveur  du  (;rand  hiuit  et  d  un  arranjije- 
nient  de  registres  par  lequel  les  tuyaux  qui  Ibnt 
résonner  le  son  fondamental  couvrent  de  leur 
force  ceux  qui  donnent  ses  harmoniques.  Or, 
on  n  ohservc  point  et  Ion  ne  sauroit  observer 
cette  proportion  continuelle  dans  un  concert, 
puiscjue  attendu  le  renversement  de  V/iarmonie, 
il  faudroit  (jue  cette  plus  grande  force  passât  à 
chaque  instant  d  une  partie  à  une  autre  ;  ce  qui 
n  est  pas  praticable,  et  défigureroit  toute  la  mé- 
lodie. 

Quand  on  joue  de  iorjjue,  cluujue  touche  de 
ïa  basse  fait  sonner  1  accord  parlait  majeur  ; 
maisparceque  cette  basse  n  est  pas  toujours  fon- 
damentale, et  qu'on  module  souvent  en  accord 
parfait  nuneur,  cet  accord  parfait  majeur  est 
rarement  celui  que  Irappe  la  main  droite;  de 
sorte  qu'on  entend  la  tierce  mineure  avec  la 
majeure  ,  la  quinte  avec  le  triton  ,  la  septième 
superihie  avec  1  octave,  et  mille  autres  caco- 
])hoMi(s,  dont  no.s  oreilles  sont  peu  i  hcxpu-es , 
parc(Mjue  1  habitude  les  rend  acconnno<lantes  ; 
mais  il  n  est  point  à  présumer  quil  en  iùl  ainsi 
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fVune  oreille  naturelleineiit  juste,  et  qu'on  met- 
trolt  pour  la  première  fois  à  l'épreuve  de  cette 
harmonie. 

M.  Rameau  prétend  que  les  dessus  d'une  cer- 
taine simplicité  sug(jèrent  naturellement  leur 
basse ,  et  qu'un  homme  ,  ayant  l'oreille  juste  et 
non  exercée ,  entonnera  naturellement  cette 
Lasse.  C'est  là  un  préjugé  de  musicien  démenti 
par  toute  expérience.  Non  seulement  celui  qui 
n'aura  jamais  entendu  ni  basse  ni  harmonie  ne 
trouvera  de  lui-même  ni  cette  harmonie  ni  cette 
jjasse ,  mais  elles  lui  déplairont  si  on  les  lui  fait 
entendre,  et  il  aimera  beaucoup  mieux  le  sim- 
ple unisson. 

Quand  on  songe  que  ,  de  tous  les  peuples  de 
la  terre  ,  qui  tous  ont  une  musique  et  un  chant, 
\eè  Européens  sont  les  seuls  qui  aient  une  har- 
monie ,  des  accords  ,  et  qui  trouvent  ce  mélange 
agréable  ;  quand  on  songe  que  le  monde  a  duré 
tant  de  siècles,  sans  que  ,  de  toutes  les  nations 
qui  ont  cultivé  les  beaux-arts,  aucune  ait  connu 
cette  harmonie-,  qu'aucun  animal ,  qu'aucun 
oiseau  ,  qu'aucun  être  dans  la  nature  ne  pro- 
duit d'autre  accord  que  l'unisson  ,  ni  d'autre 
nuisique  que  la  mélodie  ;  que  les  langues  orien- 
tales ,  si  sonores ,  si  musicales.;  que  les  oreilles 
grecques,  si  délicates,  si  sensibles,  exercées  avec 
tant  dart,  n'ont  jamais  guidé  ces  peuples  vo- 
luptueux et  passionnés  vers  notre  harmonie; 
<jue  sans  elle  leur  musique  avoit  des  effets  si 
prodigieux;  qu'avec  elle  la  nôtre  en  a  de  si  foi- 

25. 
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blés  ;  qu'enfin  il  ctoit  réservé  à  des  peuples  du 
r^ord,  dont  les  organes  durs  et  grossiers  sont 
plus  touchés  de  Téclat  et  du  bruit  des  voix  que 
de  la  douceur  des  accents  et  de  la  mélodie  des 
inflexions,  de  faire  cette  granile  découverte  et 
de  la  douncr  pour  principe  à  toutes  les  règles 
de  l'art;  quand  ,  dis-je,  on  lait  attention  à  tout 
cela ,  il  est  bien  difficile  de  ne  pas  soupçonner 
que  toute  notre  harmonie  n  est  ({u'une  invention 
gothique  et  barbare  ,  dont  nous  ne  nous  fussions 
jamais  avisés  si  nous  eussions  été  plus  sensibles 
aux  véritables  beautés  de  l'art  et  à  la  musique 
vraiment  naturelle. 

M.  Rameau  prétend  cependant  (juc  Xliarmo- 
nie  est  la  source  des  plus  grandes  beautés  de  la 
musique  ;  mais  ce  sentiment  est  contredit  par 
les  faits  et  par  la  raison.  Par  les  faits;  puisque 
tous  les  grands  effets  de  la  musique  ont  cessé, 
et  qu'elle  a  perdu  son  énergie  et  sa  force  depuis 
rinvention  du  contre-[)oint  :  à  (juoi  j'ajoute  (]ue 
les  beautés  purement  harmoni(jues  sont  des 
beautés  savantes  ,  qui  ne  transportent  que  des 
gens  versés  dans  l'art  ;  au  lieu  (|ue  les  véritahles 
beautés  de  la  musique  .étant  de  la  nature  sont 
et  doivent  être  également  sensibles  à  tous  les 
hommes  savants  et  ignorants. 

Par  la  raison;  puiscjue  XJiaj'rnonin  ne  fournit 
aucun  principe  tl  imitation  pai"  le([ucl  la  musi- 
qtie  ,  formant  des  images  ou  exprimant  des  sen- 
timents, se  puisse  élever  au  genre  dramatitjuc 
ou  imitalif,  qui  est  la  partie  de  l'art  la  plus  no- 
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ble,  et  la  seule  énerpfique,  tout  ce  qui  ne  tient 
qu'au  physique  des  sons  étant  très  borné  clans 
le  plaisir  qu  il  nous  donne ,  et  n'ayant  que  très 
peu  de  pouvoir  sur  le  cœur  humain.  (Voyez  mé- 
lodie. ) 

Harmonie.  Genre  de  musique.  Les  anciens 
ont  souvent  donne  ce  nom  au  genre  appelé  plus 
communément  gem^e enharmonique.  (Voyez  ex- 
harmonique. ) 

Harmonie  directe  ,  est  celle  où  la  basse  est 
fondamentale,  et  où  les  parties  supérieures  con- 
servent Tordre  direct  entre  elles  et  avec  cette 
basse.  Harmonie  renversée  ,  est  celle  où  le  son 
générateur  ou  fondamental  est  dans  quelqu'une 
des  parties  supérieures,  et  où  quelque  autre  son 
de  l'accord  est  transporté  à  la  basse  au-dessous 
des  autres.  (Voyez  direct,  renversé.) 

Harmoçîie  figurée  ,  est  celle  où  l'on  fait  passer 
plusieurs  notes  sur  un  accord.  On  Jigure  \  har- 
monie par  dej^rés  conjoints  ou  disjoints.  Lors- 
qu'on figure  par  degrés  conjoints,  on  emploie 
nécessairement  d'autres  notes  que  celles  qui  for- 
ment l'accord  ,  des  notes  qui  ne  sonnent  point 
sur  la  basse,  et  sont  comptées  pour  rien  dans 
ïharmonie:  ces  notes  intermédiaires  ne  doivent 
pas  se  montrer  au  commencement  des  tenqjs  , 
principalement  des  temps  forts  ,  si  ce  n'est  com- 
me coulés,  ports-de-voix,  ou  lorsqu  on  fait  la 
première  note  du  temps  brève  pour  appuyer  la 
seconde.  Mais,  rjuand  on  figure  par  degrés  dis- 
joints, on  ne  peut  absolument  employer  que 
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les  notes  qui  forment  1  accord , -soit  consonnant, 
soit  dissonant.  \jJtarmonie  se  figure  encore  par 
des  sons  suspendus  ou  supposés.  (Voyez  suppo- 
sition ,  SUSPENSION.  ) 

Harmonieux  ,  adj.  Tout  ce  qui  fait  de  l'effet 
dans  riiarmonie  ,  et  même  quelquefois  tout  ce 
qui  est  sonore  et  remplit  l'oreille  dans  les  voix  , 
dans  les  instruments  ,  dans  la  simple  mélodie. 

llARMONiorES,  adj.  Ce  ({iii  appartient  à  lliar- 
monie  ,  comme  les  divisions  harmoniques  du 
monocorde,  la  ^to^ox\\ox\.  harmonique ^  le  ca- 
non harmonique ,  etc. 

Harmonique  ,  s.  des  deux  genres.  On  appelle 
ainsi  tous  les  sons  concomitants  ou  accessoires 
qui,  par  le  principe  de  la  résonnance,  accom- 
pagnent un  son  quelconque  et  le  rendent  appré- 
ciable :  ainsi  toutes  les  aliquotcs  d  une  corde 
sonore  en  <lonnent  les  harmonique^.  Ce  mot 
semploie  au  masculin  quand  on  sous -entend 
le  mot  son.,  et  au  féminin  quand  on  sous-entend 
le  mot  corde. 

Soins  harmoniques.  (  Voyez  son.  ) 

Harmoniste  ,  s.  m.  Musicien  savant  dans  Thar- 
monie  ;  C'est  un  bon  harmoniste;  Durante  est 
le  plus  grand  harmoniste  de  U Italie  .,  c  est-à-dire 
du  monde. 

Harmonomètre,  s.  m.  Instrument  propre  à 
mesurer  les  rap[)orts  liarmonicpies.  Si  Ton  pou- 
voit  observer  et  suivre  à  1  oreille  et  à  lœii  les 
ventres,  les  nœuds  ,  et  toutes  les  divisions  d'une 
corde  sonore  en  vibration,  Ion  auroit  un  Iiar- 
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monomètre  naturel  très  exact  ;  mais  nos  sens 
trop  (grossiers  ne  pouvant  suffire  à  ces  observa- 
tions ,  on  y  supplée  par  un  monocorde  que  l'on 
divise  à  volonté  par  des  chevalets  mobiles  ;  et. 
cest  le  meilleur  harmonomètre  naturel  que  Ton 
ait  trouvé  jusqu  ici.  (Voyez  monocorde.  ) 

Harpalige.  Sorte  de  chanson  propre  aux  filles 
parmi  les  anciens  Grecs.  (Voyez  CHAKSON.  ) 

Haut,  adj.  Ce  mot  signifie  la  même  chose 
([uaigu  ^  et  ce  terme  est  opposé  à  bas.  C'est  ainsi 
qu'on  dira  que  le  ton  est  trop  haut ,  qu'il  faut 
monter  l'instrument  plus  haut. 

Haut  s'enqDloie  aussi  quelquefois  impropre- 
ment pour/or^;  Chantez  plus  haut ,  on  ne  vous 
entend  pas. 

Les  anciens  donnoient  à  l'ordre  des  sons  une 
dénomination  tout  opposée  à  la  nôtre  ;  ils  pla- 
çoient  en  haut  les  sons  graves ,  et  en  bas  les  sons 
aigus  :  ce  quil  importe  de  remarquer  pour  en- 
tendre plusieurs  de  leurs  passages. 

Haut  esl  encore,  dans  celles  des  quatre  par- 
ties de  la  musique  qui  se  subdivisent ,  l'épithcte 
qui  distingue  la  plus  élevée  ou  la  plus  aiguë. 
Haute-contre,  haute -taille,  haut -dessus. 
(Voyez  ces  mots.  ) 

Haut-dessus,  s.  m.  Cest,  quand  les  dessus 
chantants  se  subdivisent,  la  partie  supérieure. 
Dans  les  parties  instrumentales  on  dit  toujours 
premier  dessus  et  second  dessus  ;  mais  dans  le  vo 
cal  on  dit  quelquefois  haut-dessus  et  bas-dessus. 

Haute- CONTRE ,  altus  qu  coî^tra.  Celle  des 
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quatre  parties  de  la  musique  qui  appartient  aux 
\oix  cl  lioninie  les  plus  aiguës  ou  les  plus  hautes  , 
par  opposition  à  la  basse-contre  qui  est  pour 
les    plus   graves    ou    les   plus    basses.   (  Voyez 

PARTIES.  ) 

Dans  la  musique  italienne,  cette  partie  ,  quils 
appellent  contralto ,  et  qui  répond  à  la  haute- 
contre^  est  presfjue  toujours  eliantëe  parties  bas- 
dessus  ^  soit  lemnies  ,  soit  castrati.  En  elTet  la 
haute-contre  en  voix  d  homme  n  est  point  natu- 
relle ;  il  laut  la  forcer  pour  la  porter  à  ce  dia- 
pason; quoi  quon  fasse  ,  elle  a  toujours  de  1  ai- 
greur, et  raiement  de  la  justesse. 

Haute-taille  ,  ténor  ,  est  cette  partie  de  la 
musique  qu'on  appelle  aussi  simplement  taille. 
Quand  la  taille  se  subdivise  en  deux  autres  par- 
tics  ,  1  iulcrieure  prend  le  nom  de  basse-taille  ou 
concordant,  et  la  supérieure  s  appelle  haute- 
taille. 

Hémi.  Mot  grec  fort  usité  dans  la  musi(|uc  , 
et  (jui  signifie  demi  ou  moitié.  (  Voyez  .semi.  ) 

HiiMiDiTON.  Gétoit,dans  la  musit|ue  grecipie, 
l'intervalle  de  tierce  majeure  ,  diminuée  d'un 
semi-ton  ,  c'est-à-dire  la  tierce  niinemc.  L7?r- 
miditon  n  est  point ,  comme  on  pourroit  croire  , 
la  moitié  du  diiou  ou  le  ton  :  mais  c'est  le  diton 
moins  la  moilii'  d  un  ton  ,  ce  qui  est  tout  dilfe- 
rcnv. 

IIkmiole.  Mot  grec  qui  signifie  l'entier  et  demi , 
et  qu'on  a  consacré  en  quelque  sorte  à  la  musi- 
que :  il  exprime  le  rapport  de  deux  ((uantités 
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dont  1  une  est  à  l'autre  comme  1 5  à  10,  ou  comme 
3  à  2  :  on  l'appelle  autrement  rapport  sesquial- 
tère. 

C'est  de  ce  rapport  que  naît  la  consonnance 
appelée  cUapente  ou  quinte;  et  l'ancien  rhythme 
sesquialtcre  en  naissoit  aussi. 

Les  anciens  auteurs  italiens  donnent  encore 
le  nom  à'hémiole  ou  hémiolie  à  cette  espèce 
de  mesure  triple  dont  chaque  temps  est  une 
noire.  Si  cette  noire  est  sans  queue,  la  mesure 
s'appelle  hemiolia  maggiore  ,  parcequ'elle  se  bat 
plus  lentement  et  qu  il  faut  deux  noires  à  queue 
pour  chaque  temps.  Si  chaque  temps  ne  contient 
quunc  noire  à  queue,  la  mesure  se  bat  du  dou- 
ble plus  vite,  et  s'appelle  hemiolia  minore. 

HiiMiOLiEN,  adj.  G  est  le  nom  que  donne  Aris- 
toxène  à  1  une  àç:^  trois  espèces  du  genre  chro- 
matique, dont  il  explique  les  divisions.  Le  tétra- 
corde  3o  y  est  partapfé  en  trois  intervalles,  dont 
les  deux  premiers,  ép^aux  entre  eux,  sont  cha- 
cun la  sixième  partie ,  et  dont  le  troisième  est  les 
deux  tiers.  5  +  5  H-  20=  3o. 

HePTACORDE  ,  HEPÏAMÉRIDE ,  HEPTAPHONE  ,  HEXA- 

cor.DE,  etc.  (  Voyez  eptacorde,  eptaméride,  ep- 

TAPHO>E,  etc.  ) 

Hermosmé^on.  (  Voyez  moeurs.  ) 

IIexarmO]NIEN  ,  aàj.  Nome  ,  ou  chant  d'une 
mélodie  efféminée  et  lâche  ,  comme  Aristophane 
le  reproche  à  Philoxene  son  auteur. 

II0MOPHOKIE  ,  s.  f.  Cétoit,  dans  la  musique 
grecque,  celte  espèce  de  symphonie  qui  se  lai- 
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soit  à  lunisson  ,  par  opposition  à  1  antiplionie 
qui  s'cxcculoit  à  i  octave.  Ce  mot  vient  de  é/*àî, 
pareil,  et  de  çcovr.^  son. 

Hymke.  Chanson  des  meuniers  chez  les  an- 
ciens Grecs,  autrement  (hte  épiaulie.  (Voyez  ce 
mot,  ) 

Hymknée.  Chanson  de  noees  chez  les  anciens 
Grecs,  autrement  dite  épithalame.  (  Voyez  kpi- 

THALAME.  ) 

IIvM^E,  s.f.  Chant  en  Tlionneur  des  dieux  ou 
des  héros.  Il  y  a  cette  différence  entre  Xhymne 
et  le  cantique,  ({ue  celui-ci  se  rapporte  plus  com- 
munément aux  actions  ,  et  Xhymne  aux  person- 
nes. Les  premiers  chants  de  toutes  les  nations 
ont  été  des  cantiques  ou  des  hymnes.  Orphée  et 
Linus  passoient,  chez  les  Grecs,  pour  auteurs 
des  Yiicm'\i2VQ?,  hymnes  ;  et  il  nous  reste  parmi  les 
poésies  d'Homère  un  recueil  d hymnes  en  Ihon- 
neur  des  dieux. 

TÏYPATK,  adj.  l''pithéte  par  laquelle  les  Grecs 
thstin{^uoient  le  li'tracorde  le  plus  bas,  et  la  plus 
])asse  corde  de  chacun  des  deux  jdus  has  téira- 
cordcs;  ce  qui  pour  eux  étoit  tout  le  contraire, 
car  ils  suivoient  dans  leurs  dénominations  un 
ordre  rétroj^rade  au  notre,  et  placoient  en  haut 
le  {jravc  que  nous  plaçons  en  has.  Ce  choix  est 
arbitraire,  j)uis(pie  les  idées  attachées  aux  mots 
aigucx  grave  n  ont  aucune  liaison  naturelle  avec 
les  idées  attachées  aux  mots  haut  et  bas. 

On  aj)pel()il  donc  tétracordc  hypaton .,  ou  «les 
hypates  y  celui  qui  étoit  le  plus  grave  de  tous  et 
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immédiatement  au-dessus  de  la  proslamhano- 
mène  ou  plus  basse  corde  du  mode;  et  la  pre- 
mière corde  du  tétracorde  qui  suivoit  immédia- 
tement celle-là  s'appeloit  hjpale-hypaton  ,  c'est- 
à-dire  ,  comme  le  traduisoient  les  Latins ,  \a  prin- 
cipale du  tétracorde  des  principales.  Le  tétra- 
corde immédiatement  suivant  du  grave  à  l'aigu 
s'appeloit  tétracorde-méson ^  ou  des  moyennes, 
et  la  plus  grave  corde  s  appeloit  hjpate-méson  , 
c'est-à-dire  la  principale  des  moyennes. 

Mcomaque  le  Gérasénien  prétend  que  ce  mot 
^hjpate  ^  principale  ^  élevée  ou  suprême  <i  été 
donné  à  la  plus  grave  des  cordes  du  diapason 
par  allusion  à  Saturne,  qui  des  sept  planètes  est 
la  plus  éloignée  de  nous.  On  se  doutera  bien  par- 
là  que  ce  Nicomaquc  étoit  pythagoricien. 

Hypate-hypaton.  C'étoit  la  plus  basse  corde 
du  plus  bas  tétracorde  des  Grecs  ,  et  d'un  ton 
plus  haut  que  la  proslambanomêne.  (Voyez  l'ar- 
ticle précédent.) 

Hypate-méson.  C'étoit  la  plus  basse  corde  du 
second  tétracorde,  laquelle  étoit  aussi  la  plus» 
aiguë  du  premier,  parceque  ces  deux  tétracordes 
étoient  conjoints.  (Voyez  hypate.) 

Hypatoides.  Sons  graves.  (Voyez  iepsis.) 

Hyperboleien  ,  adj.  Nome  ou  chant  de  même 
caractère  que  l'hexarmonien.  (Voyez  hexarmo- 

NIKN.) 

HypertîOLÉon.  Le  tétracorde  hyperholéon  étoit 
le  plus  aigu  des  cinq  tétracordes  du  système  des 
Grecs. 
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Ce  mot  est  le  génitif  du  substantif  pluriel 
trareçÇ»A«<,  sommcts ,  extrémités;  les  sons  les  plus 
aigus  étant  à  l'extrémité  des  autres. 

HVPER-DIAZELXIS.  Disjonction  de  deux  tétra- 
cordes  séparés  par  finlervalle  dune  octave, 
comme  étoient  le  tétracorde  des  hypates  et  ce- 
lui des  hypcrbolces. 

Hyper-DORIEA.  Mode  de  la  musique  grecque, 
autrement  appelé  uiixo-lydiçn ^i\w(yi\v\  la  fonda- 
mentale ou  tonique  étoit  une  (juarte  au-dessus 
de  celle  du  mode  dorien.  (Voyez  MODE.) 

On  attribue  à  Pylhoclide  finvcntion  du  mode 
hjper-dorien. 

Hyper -ÉOLIEN.  Le  pénultième  à  faigu  des 
quinze  modes  de  la  musi(juc  des  Grecs,  et  du- 
quel la  fondamentale  ou  tonique  étoit  une  quarte 
au-dessus  de  celle  du  mode  éolien.  (Voy.  MODE.) 

Le  mode  hjper-éolien  ^  non  plus  que  l'hyper- 
lydien  qui  le  suit,  nVloient  jias  si  anciens  cpie 
les  autres  :  Aristoxène  n  en  lait  aucune  mention  ; 
etPtolomée,  qui  n'en  admettoit  que  sept,  n'y 
comprenoit  pas  ces  deux-là. 

IIyper-iastikn  ,  ou  mixo-Ijdien  aigu.  G  est  le 
nom  qu  Euclirle  et  plusiems  au(  ions  donnent  au 
mode  appelé  jilus  communée.ient  hyper- ionien. 

Hyper-ionien.  Mode  de  la  musi({ue  grec((ue  , 
appelé  aussi  par  quelques  uns  liyper-iaslien  ,  ou 
niixo-ljdien  ai^u  .,  leipiel  avoit  sa  fondamentale 
une  quarte  au-dessus  de  celle  du  mode  ionien. 
Le  mode  ionien  est  le  douzième  en  ordre    du 
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grave  à  VaiVu  ,  selon  le  dénombrement  d'Alypius. 
(Voyez  MODE.) 

Hyper-lydien.  Le  plus  aigu  des  quinze  modes 
de  la  musique  des  Grecs,  duquel  la  fondamen- 
tale étoit  une  quarte  au-dessus  de  celle  du  mode 
lydien.  Ce  mpde,  non  plus  que  son  voisin  lliy- 
per-éolien ,  n'étoit  pas  si  ancien  que  les  treize 
autres;  et  Aristoxène ,  qui  les  nomme  tous,  ne 
fait  aucune  mention  de  ces  deux-là.  (Voy.MODE.) 

Hyper-mixo-lydien.  Un  des  modes  de  la  mu- 
sique grecque,  autrement  appelé  hyper-phrygien. 
(Voyez  ce  mot.) 

Hyper-phrygien,  appelé  aussi  parEuclide  hy- 
per-mixo-lydien^ est  le  plus  aigu  des  treize  mo- 
des d'Aristoxène  ,  faisant  le  diapason  ou  foctave 
avec  rhypo-dorien ,  le  plus  grave  de  tous. (Voyez 

MODE.) 

Hypo-diazeuxis  ,  est ,  selon  le  vieux  Bacchius  , 
1  intervalle  de  quinte  qui  se  trouve  entre  deux 
tétracordes  séparés  par  une  disjonction  ,  et  de 
plus  par  un  troisième  tétracorde  intermédiaire. 
Ainsi  il  y  a  hypo-diazeuxis  entre  les  tétracordes 
hypaton  et  diézeugménon ,  et  entre  les  tétracor- 
des synnéménon  et  hyperboléon.  (Voyez  tétra- 

CORDE.) 

Hypo-dorien.  Le  plus  grave  de  tous  les  modes 
de  l'ancienne  musique.  Euclide  dit  que  c'est  le 
plus  élevé;  mais  le  vrai  sens  de  cette  expression 
est  expliqué  au  mot  hypate. 

Le  mode  hypo-dorien  a  sa  fondamentale  une 
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quarte  au-dessous  de  celle  du  niode-dorien  :  il 

fut  inventé,  dit-on  ,  par  Pliiloxène.  Ce  mode  est 

affectueux,   mais  (jai ,   alliant  la   douceur   à  la 

majesté. 

IIypo-ÉOLIEN.  Mode  de  1  ancienne  musique, 
appelé  aussi  par  Euclide  hjpo-lydien  grave.  Ce 
mode  a  sa  fondamentale  une  quarte  au-dessous 
de  celle  du  mode  éolien.  (Voyez  mode.) 
IIypo-iastikn.  (Voyez  iiypo-io^^iek.) 
IÏYPO-io>'JEN.  Le  second  des  modes  de  fan- 
cienne  musiipie  ,  en  conniiençant  par  le  |;rave. 
Euclide  ra[)pelle  aussi  liypo-iasticn  et  liypo- 
vhijgien  grave.  Sa  fondamentale  est  une  (juarte 
au-dessous   de  celle   du  mode  ionien.   (Voyez 

MODE.) 

Hypo-lydien.  Le  cinquième  modedefancienne 
musique ,  en  commençant  par  le  grave.  Euclide 
l'appelle  aussi  hjpo-iastien  et  hypo- phrygien 
grave.  Sa  londameniale  est  une  quarte  au-des- 
sous de  celle  du  nujde  lydien.  (Voyez  MOtM-:.) 

Euclide  distingue  (K  u\  modes  hypo-lydiens ; 
savoir,  laigu,  (jui  est  celui  de  cet  article,  et  le 
grave,  (jui  est  le  même  que  fliypo-éolien. 

Le  uiode  hypo-lydien  iiioïi  propre  aux  chants 
funê])res,  aux  méditations  sublimes  et  divines: 
<piel([ues  uns  en  attribuent  l'invention  à  Po- 
lyinneste  de  Colophon ,  d'autres  à  Damon  lA- 
tlienien. 

Uyi'O  iMixo-i,YDlEN.  Modc  "ajouté  par  Gui 
dAre/zo  à  c(mix  de  fancienne  musiipie  :  c'est 
proprement  le  plagal  du  mode  uiyxo-lydien  ,  et 
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sa  fondamentale  est  la  même  que  celle  du  mode 
dorien.  (Voyez  MODE.) 

Hypo-piirygie]N.  Un  des  modes  de  l'ancienne 
musique  dérivé  du  mode  phryjjien ,  dont  la  fon- 
dagientale  étoit  une  quarte  au  -  dessus  de  la 
sienne. 

Euclide  parle  encore  d'un  autre  mode  Iiypo- 
phry(jien  au  j^rave  de  celui-ci;  c'est  celui  qu'on 
appelle  plus  correctement  hypo-ionien.  (  Voyez 
ce  mot.) 

Le  caractère  du  mode  hypo  -  phrygien  étoit 
calme,  paisible,  et  propre  à  tempérer  la  vélié- 
mence  du  phrygien  :  il  fut  inventé,  dit-on,  par 
Danion  ,  l'ami  de  Pytliias  et  l'élève  de  Sbcrate. 

lÎYPO-PROSLAMBAKOMÉNOS.  Nom  d'une  corde 
ajoutée,  à  ce  qu'on  prétend,  par  Gui  d'Arezzo 
un  ton  plus  bas  que  la  proslambanomène  des 
Grecs,  c est-à-dire  au-dessous  de  tout  le  système. 
L'auteiu'  de  cette  nouvelle  corde  l'exprima  par 
la  lettre  r  de  l'alphabet  grec;  et  de  là  nous  est 
venu  le  nom  de  la  gamme. 

Hyporchema.  Sorte  de  cantique  sur  lequel  on 
danspit  aux  le  tes  des  dieux. 

Hypo-SYNAPHE  est.,  dans  la  musique  des  Grecs, 
la  disjonction  des  deux  tétracordes  séparés  par 
l'interposition  d'un  troisième  tétracorde  conjoint 
avec  chacun  des  deux;  en  sorte  que  les  cordes 
homologues  de  deux  tétracordes  disjoints  par 
hypo-synaphe  ont  entre  elles  cinq  tons  ou  une 
se[)lième  mineure  d'intervalle  :  tels  sont  les  deux, 
tétracordes  hypaton  et  synnêmènon. 
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I. 

Ialéme.  Sorte  de  cliaiit  funèbre  jadis  en  usage 
parmi  les  Grecs,  comme  le  linos  chez  le  mêiHC 
peuple  ;  et  le  manéros  chez  les  Egyptiens.  (  Voy. 

CHANSON.  ) 

Iambique,  adj.  Il  y  avoit  dans  la  musique  des 
anciens  deux  sortes  de  vers  iambiques ^  dont  on 
nefaisoit  que  réciter  les  uns  aux  sons  des  instru- 
ments, au  lieu  que  les  autres  se  çhantoient.  On 
ne  comprend  pas  hien  (juel  elFctdevoit  produire 
l'accompagnement  des  instruments  sur  une  sim- 
ple récitation,  et  tout  ce  qu'on  en  peut  conclure 
raisonnablement  c'est  que  la  plus  simjde  ma- 
nière de  prononcer  la  poésie  grecque,  ou  du  moins 
Xiambique^  se  faisoit  par  des  sons  appréciables, 
liarmoni({ues ,  et  tenoit  encore  beaucoup  de  l'in- 
lonation  du  chant. 

Iastiin.  Nom  donné  par  Aristoxène  et  Aly- 
pius  au  mode  que  les  autres  auteurs  appellent 
plus  communément  ionien.  (  Voyez  modk.  ) 

Jeu,  s.  m.  Laction  de  jouer  d  un  instrument. 
(Voyez  JOUER.)  On  iXxi plein-jeu  ^  demi-jeu.,  se- 
lon la  manière  plus  forte  ou  plus  douce  de  tirer 
les  sons  de  rinstrument. 

Imitation,  s.  f.  \a\  musique  dramaticjue  ou 
théâtrale  concourt  à  \ imitation.,  ainsi  que  la 
poésie  et  la  peinture:  c'est  à  ce  principe  commun 
que  se  rapj)ortent  tous  les  beaux-arts,  comme 
l'a  montré  M.  Le  batteux.  Mais  cette  imitation 
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n'a  pas  pour  tous  la  même  étendue.  Tout  ce  que 
Timagination  peut  se  représenter  est  du  ressort 
de  la  poésie.  La  peinture,  qui  n'offre  point  ses 
tableaux  à  Timagination,  mais  au  sens  et  à  un 
seul  sens ,  ne  peint  que  les  objets  soumis  à  la  vue. 
La  musique  sembleroit  avoir  les  mêmes  bornes 
par  rapport  à  l'ouïe;  cependant  elle  peint  tout, 
même  les  objets  qui  ne  sont  que  visibles  :  par 
un  prestipfe   presque   inconcevable  elle  semble 
mettre  l'œil  dans  l'oreille;  et. la  plus  grande  mer- 
veille d'un  art  qui  n'agit  que  par  le  mouvement, 
est  d'en  pouvoir  former  jusqu'à  l'image  du  re- 
pos. La  nuit,  le  sommeil,  la  solitude,  et  le  si- 
lence ,  entrent  dans  le  nombre  des   grands  ta- 
bleaux de  la  musique.  On  sait  que  le  bruit  peut 
produire  l'effet  du  silence,  et  le  silence  Veiïet  du 
bruit;  comme  quand  on  s'endort  à  une  lecture 
égale  et  monotone,  et  qu'on  s'éveille  à  l'instant 
qu'elle  cesse.  Mais  la  musique  agit  plus  intime- 
ment sur  nous  en  excitant,  par  un  sens,  des  af- 
fections seml)lablcs  à  celles  qu'on  peut  exciter 
par  un  autre;  et,  comme  le  rapport  ne  peut  être 
sensible  que  l'impression  ne  soit  forte,  la  pein- 
ture dénuée  de  cette  force  ne  peut  rendre  à  la 
musique  les   imitations  (jue  celle-ci   tire  d'elle. 
Que  toute  la  nature  soit  endormie,  celui  qui  la 
contemple  ne  dort  pas,  et  l'art  du  musicien  con- 
siste à  substituer  à  l'image  insensible  de  l'objet 
celledcs  mouvements  (jue  sa  présence  excite  dans 
le  cœur  tlu  contemplateur  :  non  seulement  il 
agitera  la  mer,  animera  la  flamme  d'un  incen- 
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die,  fera  couler  les  ruisseaux,  tomber  la  pluie 
et  grossir  les  torrents;  mais  il  peindra  Thorreur 
d'un  désert  alireux,  rembrunira  les  murs  d  une 
prison  souterraine,  calmera  la  tempête,  rendra 
l'air  tranquille  et  serein  ,  et  répandra  de  1  or- 
cbestre  une  fraîcbeur  nouvelle  sur  les  bocaj^es: 
il  ne  représentera  pas  directement  ces  clioses  ^ 
mais  il  excitera  dans  1  ame  les  mêmes  mouve- 
ments qu'on  éprouve  en  les  voyant. 

.l'ai  dit  au  mot  IIARMO^JIK  «pion  ne  tire  d'elle 
aucun  principe  qui  mène  à  limitation  musicale, 
puisqu  il  n  y  a  aucun  rapport  entre  des  accords 
et  les  objets  qu'on  veut  peindre  ,  ou  les  passions 
qu  on  veut  exprimer.  Je  ferai  voir  au  mot  MÉLO- 
DIE quel  est  ce  principe  que  l'iiarmonie  ne  four- 
nit pas ,  et  quels  traits  donnés  par  la  nature  sont 
employés  par'Ja  musi([ue  pour  représenter  ces 
objets  et  ces  passions. 

Imitation,  dans  son  senstecbnique,  est  l'em- 
ploi d  un  même  cbant,  ou  d'un  cbant  semblahle 
dans  plusieurs  parties  qui  se  font  entemlre  lune 
après  lautre  ,  à  lunisson,!»  la  (piinte,  à  la  «piarte, 
à  la  tierce,  ou  à  quelque  autre  intervalle  que  ce 
soit.  Ij imitation  est  toujours  bien  prise,  même 
en  cliaUjOeant  plusieurs  notes,  pourvu  que  ce 
même  chant  se  reconnoisse  toujours  et  «pion  ne 
s'écarte  point  des  lois  d'une  bonne  modulation. 
Souvent,  pour  lendre  Vimitation  jdus  sensible, 
on  la  fait  précéder  de  silences  ou  de  notes  lon- 
{jues ,  qui  semblent  laisser  éteindre  le  cbant  au 
moment  <pie  Vimitation  le  ranime.  Ou  traite  f^- 
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milation  comme  on  veut;  on  l'abandonne,  on 
la  reprend,  on  en  commence  une  autre  à  vo- 
lonté; en  un  mot,  les  régies  en  sont  aussi  relâ- 
chées que  celles  de  la  fugue  sont  sévères  :  c'est 
pourquoi  les  grands  maîtres  la  dédaignent,  et 
toute  imitatiSh  trop  alFectée  décèle  presque  tou- 
jours un  écolier  en  composition. 

Imparfait  ,  <2<^'.  Ce  mot  a  plusieurs  sens  en 
musique.  Un  accord  imparfait  Gî,t  ^  par  opposi- 
tion à  1  accord  parfait,  celui  qui  porte  une  sixte 
ou  une  dissonance;  et,  par  opposition  à  1  accord 
plein,  c'est  celui  qui  n'a  pas  tous  les  sons  qui  lui 
conviennent  et  qui  doivent  le  rendre  complet. 
(Voyez  ACCORD.) 

Le  temps  ou  mode  imparfait  élo'it^  dans  nos 
anciennes  musiques,  celui  de  la  division  double. 
(Voyez  MODE.) 

Une  cadence  imparfaite  es,X  celle  qu'on  appelle 
autrement  cadence  irrégulière.  (Voy.  cade>xe.) 

Une  consonnance  imparfaite  est  celle  qui  peut 
être  majeure  ou  mineure,  comme  la  tierce  ou  la 
sixte.  (Voyez  co>sonnance.) 

On  appelle,  dans  le  plain-cbant,  modes  im- 
parfaits ceux  <\v\i  soni  défectueux  en  liaut  ou  en 
bas  ,  et  restent  en-deçà  d  un  des  deux  termes 
qu'ils  doivent  atteindre. 

Improviser,  v.  n.  C'est  faire  et  chanter  im- 
promptu des  chansons,  airs  et  paroles,  qu'on 
accompagne  communément  d  une  guitare  ou  au- 
tre pareil  instrument.  Il  n  y  a  riea  de  plus  com- 
mun en  Italie  que  de  voir  deux  masques  se  ren- 

a6. 
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contrer,  se  défier,  sattaquer,  se  riposter  ainsi 
par  (les couplets  sur  le  même  air,  avec  une  viva- 
cité de  dialogue,  de  chant,  d'accompagnement, 
dont  il  faut  avoir  été  témoin  pour  la  comprendre. 

Le  mot  i>;2/;/ov'/^a/"  est  purement  italien-  mais, 
comme  il  se  rapporte  à  la  musique,  j'ai  été  con- 
traint de  le  franciser  pour  faire  entendre  ce  qu  il 
signifie. 

IrscoMPOSÉ,  adj.  Un  intervalle  iiicomposé  est 
celui  qui  ne  peut  se  résoudre  en  intervalles  plus 
petits,  et  n'a  point  d'autre  élément  que  lui- 
même;  tel,  par  exemple,  que  le  dièse  enharmo- 
nique, le  comma,  même  le  semi-ton. 

Chez  les  Grecs ,  les  intervalles  incornposés 
étoient  différents  dans  les  trois  genres,  selon  la 
manière  d'accorder  les  tétracordes.  Dans  le  dia- 
tonique le  semi-ton  et  chacun  des  deux  tons  qui 
le  suivent  étoient  des  intervalles  incomposés. 
La  tierce  mineure  ({ui  se  trouve  entre  la  troi- 
sième et  la  (quatrième  corde  dans  le  genre  chro- 
mali((ue,  et  la  tierce  majeure  qui  se  trouve  en- 
tre les  mêmes  cordes  dans  le  genre  enharmoni- 
que, étoient  aussi  des  intervalles  incomposcs.  Vax 
ce  sens,  il  n'y  a  dans  le  système  moderne  quuii 
seul  intervalle  incomposé ^  savoir  le  semi-ton. 
(Voyez  SEMI-TON.  ) 

Imiarmomque,  adj.  Relation  inharmonique ^ 
est,  selon  M.  Savérien,  un  terme  de  musi(|ue; 
et  il  renvoie  ,  pour  l'expliquer,  au  mot  Relation, 
auquel  il  n'en  parle  pas.  Ce  terçne  de  musique 
ne  m  est  point  connu. 
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Instrument,  s.  m.  Terme  générique  sous  le- 
quel on  comprend  tous  les  corps  artificiels  qui 
peuvent  rendre  et  varier  les  sons  à  1  imitation  de 
la  voix.  Tous  les  corps  capables  d'agiter  l'air  par 
quelque  choc,  et  d'exciter  ensuite,  par  leurs 
vibrations,  dans  cet  air  agité,  des  ondulations 
assez  fréquentes,  peuvent  donner  du  son;  et 
tous  les  corps  capables  d'accélérer  ou  retarder 
ces  ondulations  peuvent  varier  les  sons.  (Voyez 

SON.) 

Il  y  a  trois  manières  de  rendre  des  sons  sur 
des  instruments  ;  savoir,  par  les  vibrations  des 
cordes  ,  par  celles  de  certains  corps  élastiques  , 
et  par  la  collision  de  1  air  enfermé  dans  des 
tuyaux.  J'ai  parlé,  au  mot  MUSIQUE,  de  l'inven- 
tion de  ces  instruments. 

Ils  se  divisent  généralement  en  instruments  à 
cordes,  instruments  à  vent,  instruments  de  per- 
cussion. Les  instruments  à  cordes,  chez  les  an- 
ciens ,  étoient  en  grand  nombre  ;  les  plus  connus 
sont  les  suivants  :  Ijra  ^  psalterium  ^  trigonium  , 
samhuca  ^  cithara  ^  pectis  ^  magas  ^  barhiton  , 
tes  tu  do  ,  epigonium  ^  simmicium  ^  epandoron^ 
etc.  On  touchoit  tous  ces  instruments  avec  les 
doigts  ,  ou  avec  le  plectrum  ,  espèce  d  archet. 

Pour  leurs  prhicipaux  instruments  à  vent ,  ils 
a  voient  ceux  appelés  ,  tibia,  fistula,  tuba^  cornu  ^ 
lituus  ^  etr. 

Les  instruments  de  percussion  étoient  ceux 
qu'ils  nommoient  tympanum ,  cymbalum  ^  cre- 
pitaculum^  tintinnabulum^  crotalum  ^  etc.  Mais 


4o6  INT 

plusieurs  de  ceux-f  i  ne  varioient  point  le?  son?. 

On  ne  trouvera  point  ici  fies  articles  pour  ces» 
instruments  ni  pour  ceux  fie  la  mnsif|ue  mo- 
derne ,  dont  le  nombre  est  excessif.  La  partie 
instrumentale,  dont  un  antre  sétoit  diargé  , 
néiant  pas  (ralxud  entrée  dans  le  plan  de  mon 
travail  pour  1  Encyclopédie,  n»  a  rchuti^ ,  par  lé- 
tendue  des  connoissances  f|u  elle  <'xi{;e  ,  de  la 
remettre  dans  celui-ci. 

iNSTRr.MKNTAL.  Qui  appartient  au  jeu  des  in- 
struments; Tour  de  citant  instrumental;  musi- 
que instrumentale. 

Lnti:?sSE,  adj.  f.es  sons  intenses  sont  ceux  (pii 
ont  le  j)lus  de  force,  qui  s'entendent  de  plus 
loin  :  ce  sont  aussi  ceux  (jui,  étant  rendus  par 
des  cord(  s  fort  tondues,  vibrent  par-là  nicmc 
plus  fortement.  (Je  mot  est  latin,  ainsi  fjue  ce- 
lui i.\e.  remisse  (\\n  lui  est  opposé:  mais  dans  les 
écrits  de  musi(|ue  théorique  ou  est  f)l)lif;é  fie 
franciser  lun  et  lautre. 

I.\Ti:iu:il)i;.NCi: ,  s.  f.  Terme  de  plain  -  (liant. 
(Voyez  DIAPTOSE.) 

l.NTLHMÈDE  ,  S.  m.  Piéce  de  musi|ue  et  de  danse 
qu'on  insère  à  fopéia  ,  et  (pielcpielois  à  la  co- 
médie, entre  les  actes  duue  f^tande  pièce,  pour 
éjjayer  et  reposer  en  (|ucl(pic  sorte  le-iprit  du 
spectateur  attristé  par  le  traj^itjue  et  tendu  sur 
les  (Tiands  intérêts. 

Il  y  a  des  intermèdes  (|ui  sont  de  véritables 
drames  comi<pies  ou  l)urlesques  ,  les<piels  ,  cou- 
pant ainsi  1  nuérèl  par  un  intérêt  t(^ut  différent , 
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ballottent  et  tiraillent,  pour  ainsi  dire,  l'atten- 
tion du  spectateur  en  sens  contraire ,  et  d'une 
manière  très  opposée  au  bon  {»oût  et  à  la  raison. 
Comme  la  danse  en  Italie  nentre  point  et  ne 
doit  point  entrer  dans  la  constitution  du  drame 
lyrique,  on  est  forcé,  pour  l'admettre  sur  le 
théâtre,  de  remployer  hors-d'œuvre  et  détachée 
de  la  pièce.  Ce  n'est  pas  cela  que  je  hlànie  ;  au 
contraire,  je  pense  f[uil  convient  d'clTacer,  par 
un  ballet  aj^réable ,  les  impressions  tristes  lais- 
sées par  la  représentation  dun  grand  opéra  ,  et 
j'approuve  fort  que  ce  ballet  fasse  un  sujet  par- 
ticulier qui  n'appartienne  point  à  la  pièce;  mais 
ce  que  je  n  approuve  pas,  c'est  qu'on  coupe  les 
actes  par  de  semblables  ballets  qui,  divisant 
ainsi  faction  et  détruisant  lintérèt,  font,  pour 
ainsi  dire,  de  chaque  acte  une  pièce  nouvelle. 

Intervalle  ,  s.  m.  Différence  d'un  son  à  un 
autre  entre  le  grave  et  l'aigu;  c'est  tout  l'espace 
que  1  un  des  deux  auroit  à  parcourir  pour  arri- 
ver à  1  unisson  de  l'autre.  La  différence  qu'il  y  a 
de  Xintervalle  à  Xétendue  est  que  l'intervalle  est 
considéré  comme  indivise  ,  et  l'étendue  comme 
divisée.  Dans  Xintervalle  on  ne  considère  que 
les  deux  termes  ;  dans  l'étendue  ,  on  en  suppose 
d  intermédiaires,  I/étendue  forme  un  systâiie  ; 
mais  Xintervalle  peut  être  incomposé. 

A  prendre  ce  mot  dans  son  sens  le  plus  géné- 
ral,  il  est  évident  (pi  il  y  a  une  infinité  dV/^^^r- 
valles  :  mais,  comme  eij  musiipie  on  borne  le 
nombre  des  sons  à  ceux  <|ui  composent  un  cer- 
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tain  système  ,  on  borne  aussi  par-là  le  nombre 
des  intervalles  k  ceux  que  ces  sons  peuvent  for- 
mer entre  eux  :  de  sorte  qu'en  combinant  deux 
à  deux  tous  les  sons  d'un  système  quelconque , 
on  aura  tous  les  intervalles  possil)lcs  dans  ce 
même  système;  sur  quoi  il  restera  à  réduire  sous 
la  môme  espèce  tous  ceux  qui  se  trouveront 
é{>aux. 

Les  anciens  divisoient  les  intervalles  de  leur 
musique  en  intervalles  simples  ou  incomposés  , 
•qu'ils  appcloient  diastêmes  ^ei  en  intervalles  com- 
posés  ,  (juils  appcloient  systèmes.  (  V.ces  mots.  ) 
hes  intervalles ,  dit  Aristoxène,  diflcrent  entre 
eux  en  cinq  manières,  i**  En  étendue  ;  un  {jrand 
intervalle  dil'Fèrc  ainsi  d'un  phis  petit.  2^  Fn  ré- 
sonnanceouen  accord;c  est  ainsi  qu  un  m/t'rv'a//e 
consonnant  diflère  d'un  dissonant.  3"^  En  quan- 
tité ;  comme  un  intervalle  simple  diFfèredun  in- 
tervalle compose.  \"  En  (jenrc;  c'est  ainsi  ([uc 
les  //2/e/vrt//i^j^(liatoiU(|ues,cbronKUi([uos,cidiar- 
moniques  ,  diffèrent  entre  eux.  5°  En  nature  de 
rapport  ;  comme  \  intervalle  dont  la  raison  peut 
s  exprimer  en  nombres  diffère  d'un  intervalle  iv^ 
rationnel.  Disons  (juelques  mots  de  toutes  ces 
dilfércnces. 

Ij»  fiC  moindre  de  tous  les  intervalles  ,  selon 
Baccliius  et  Oaudcnce,  eSt  le  dièse  enbarmoni- 
que.  Le  plus  grand,  à  le  prendre  à  lexlrémité 
grave  du  mode  hypo-dorien  juscju'à  lexlrémité 
aiguë  de  l'bypo-mixo-lydien  ,  seroit  de  trois  oc- 
taves complètes;  mais  comme  il  y  a  une  <[uintc  à 
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retrancher,  ou  même  unesi.vte,  selon  un  passage 
d'Adraste ,  cité  par  Meibomius ,  reste  la  quarte 
par-dessus  le  dis-diapason ,  c'est-à-dire  la  dix- 
huitièrne ,  pour  le  plus  grand  intervalle  du  dia- 
gramme des  Grecs. 

II.  Les  Grecs  divisoient,  comme  nous  ,  les  in- 
tervalles en  consonnants  et  dissonants  ;  mais 
leurs  divisions  n'étoient  pas  les  mêmes  que  les 
nôtres.  (Voyez  consonnance.  )  Ils  subdivisoient 
encore  les  intervalles  consonnants  en  deux  es- 
pèces ,  sans  y  compter  l'unisson ,  qu'ils  appeloient 
homophonie^  ou  parité  de  sons,  et  dont  Xinter- 
valle  est  nul.  La  première  espèce  étoit  Xantlpho- 
nie  ^  ou  opposition  des  sons,  qui  se  faisoit  à 
l'octave  ou  à  la  double  octave,  et  qui  n'étoit  pro- 
prement qu'une  réplique  du  même  son  ,  mais 
pourtant  avec  opposition  du  grave  à  l'aigu.  Ija 
seconde  espèce  étoit  \î\. paraphonie ,  ou  distinc- 
tion de  sons,  sous  laquelle  on  comprenoit toute 
consonnance  autre  que  l'octave  et  ses  répliques, 
tous  les  intervalles  ^  dit  Théon  de  Smyrne ,  qui  ne 
sont  ni  dissonants  ni  unisson. 

III.  Quand  les  Grecs  parlent  de  leurs  diastêmes 
ou  intervalles  simples,  il  ne  faut  pas  prendre  ce 
terme  à  toute  rigueur:  carie  diésis  même  n'étoit 
pas,  selon  eux,  exempt  de  composition  ;  mais  il 
faut  toujours  le  rapporter  au  genre  auquel  Xin- 
tervalle  s  applique.  Par  exemple  ,  le  semi-ton  est 
un  intervalle  simple  dans  le  genre  chromatique 
et  dans  le  diatonique,  composé  dans  l'enharmo- 
ïiiquc.Le^o/i  est  composé  dans  le  chromatique. 
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et  simple  dans  le  diatonique;  et  le  dilon  même - 
ou  la  tierce  majeure,  qui  est  un  intervalle  com- 
posé dans  le  diatoni({ue,  est  incomposé  dansTen- 
harmonique.  Ainsi  ce  qui  est  svstêmc  dans  un 
genre  peut  ôtre  diastéme  dans  un  autre,  et  ré- 
ciproquement. 

IV.  Sur  les  genres,  divisez,  successivement  le 
niênietctracorde  scion  le^yenrc  diatonique,  selon 
le  chromaticpic,  et  selon  i  (Miliai  iiioiH<pic  ,  vous 
aurez  trois  accords  dilFérents,  lesquels  ,  compa- 
rés entre  eux,  au  lieu  de  trois  intervalles  vous 
en  donneront  neuf,  outre  les  comhinaisons  et 
compositions  quon  en  peut  faire,  et  les  ditlcren- 
ces  de  tous  ces  intervalles  qui  en'produiront  des 
multitudes  d'autres.  Si  vous  comparez, par  exem- 
ple, le  premier  intervalle  de  c\isi(\i.\e  tvlmcoidc 
dans  l'enharmonique  et  dans  le  chromaticpic  mol 
d  Aristoxène ,  vous  aurez  tl'un  coté  un  quart 
ou  T7  de  ton  ,  de  1  autre  un  tiers  ou  tt  ,  et  les 
deux  cordes  aijjuës  léront  entre  elles  un  inter- 
valle qui  sera  la  dillérence  des  deux  précédents  , 
ou  la  douzième  partie  d  un  ton. 

V.  Passant  maintenant  aux  rapports,  cet  arti- 
cle me  mène  à  une  j)etite  tli<;ressi<)u. 

Lesaristoxénienspréteodoieut  a\()ir  hicn  sim- 
plifié la  musi([ue  par  leurs  divisions  éjrales  des 
intervalles ,  et  se  moquoient  fort  de  tous  les  cal- 
culs de  l*ytlia{]ore.  Il  me  seiuhle  cependant  «pie 
«ettc  prétendue  simplicité  n  étoil  fjuère  que  dans 
les  mots, et  «pie  si  les  pYtl)a[;oriciens  avoient  un 
peu  mieux  entendu  leur  maître  et  la  musitpic  , 
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ils  auroient  bientôt  fermé  la  bouche  à  leurs  ad- 
versaires. 

Pythag^ore  n'avoit  pas  imaf^iné  le  rapport  des 
sous  qu'il  calcula  le  premier;  gindé  par  Texpé- 
rietice,  il  ne  fit  que  prendre  note  de  ses  observa- 
tions. Aristoxène,incommodé  de  tous  ces  calculs, 
bâtit  dans  sa  tête  un  système  tout  différent;  et 
comme  s'il  eût  pu  changer  la  nature  à  son  gré, 
pour  avoir  simplifié  les  mots ,  il  crut  avoir  sim- 
plifié les  choses,  au  lieu  quil  fit  réellement  le 
contraire. 

Gomme  les  rapports  des  consonnances  ctoient 
simples  et  faciles  à  exprimer,  ces  deux  philoso- 
phes étoientd  accord  là-dessus  :  ils  l'étoicnt  même 
sur  les  premières  dissonances  ;  car  ils  conve- 
noient  également  que  le  ton  étoit  la  différence 
de  la  quarte  à  la  quinte  :  mais  comment  déter- 
miner déjà  cette  différence  autrement  que  par  le 
calcul  ?  xVristoxène  partoit  pourtant  de  là  pour 
n  en  point  vouloir,  et  sur  ce  ton^  dont  il  se  van- 
toit  d'ignorer  le  rapport,  il  bàtissoit  toute  sa 
doctrine  musicale.  Qu'y  avoit-il  de  plus  aisé  que 
de  lui  montrer  la  fausseté  de  ses  opérations  et  la 
justesse  de  celles  de  Pvthagore  ?  mais,  auroit-il 
«lit ,  je  prends  toujours  des  doubles ,  ou  des  moi- 
tiés ,  ou  des  tiers;  cela  est  plus  simple  et  plutôt 
fait  que  vos  comma,  vos  limma  ,  vos  apotomes. 
Je  lavoue,  eût  répondu  Pvthagore  ;  mais,  dites- 
moi  ,  je  vous  prie, comment  vous  les  prenez, ces 
douhles,  ces  moitiés  ,  ces  tiers?  L'autre  eût  répli- 
qué quil  les  cntonnoit  naturellement,  ou  qu'il 
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les  prcnoit  sur  son  monocorde.  Eh  bien  1  eût  dit 
Pyllia{Tforc  ,  entonnez-moi  juste  le  quart  d'un  ton. 
Si  l'autre  eût  été  assez  charlatan  pour  le  faire  , 
Pythagore  eût  ajouté  :  Mais  est-il  hien  divisé 
votre  monocorde:'  montrez-moi,  je  vous  prie  , 
de  quelle  méthode  vous  vous  êtes  servi  pour  y 
prendre  le  quart  ou  le  tiers  d'un  ton.  Je  ne  sau- 
rons voir,  en  pareil  cas,  ce  qu  Aristoxène  eiit  pu 
répondre:  car,  de  dire  que  1  instrument  avoit  été 
accordé  sur  la  voix,  outre  que  ceût  été  tomber 
dans  le  cercle  ,  cela  ne  pouvoit  convenir  aux 
aristoxénicns ,  puisqu'ils  avouoient  tous  avec 
leur  chel  ({uil  falloit  exercer  lonfj-temps  la  voix 
sur  un  instrument  de  la  dernière  justesse  pour 
venir  à  bout  de  bien  entonner  les  inten>aiies  du 
chromati(pie  mol  et  du  [;enre  enliarmoni(|ue. 

Or  ,  puis((u  il  faut  des  calculs  non  moins  com- 
posés et  même  des  opérations  géométriques  plus 
difficiles  j)our  mesurer  les  tiers  et  les  quarts  de 
ton  d  Aristoxène  que  poiu'  assigner  les  rapports 
de  Pythagore  ,  cest  avec  raison  queiSiconKKjue  , 
Boéce ,  et  plusieurs  autres  théoriciens  préféroient 
les  rapports  justes  et  barnionicpies  de  leur  maî- 
tre aux  divisions  du  système  aristoxénien ,  cpii 
n'étoient  pas  plus  simples  ,  et  ([ui  ne  donnoient 
aucun  intervalle  dans  la  justesse  de  sa  généra- 
tion. 

Il  faut  remarquer  que  ces  raisonnements  ([ui 
convenoient  à  la  musique  des  Grecs  ne  convien- 
droient  pas  également  à  la  nôtre  ,  parcequetous 
les  souà  de  notre  système  s'accordent  par   des 
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consonnances  ;  ce  qui  ne  pouvoit  se  faire  dans 
le  leur  que  pour  le  seul  jorenre  diatonique. 

Il  s'ensuit  de  tout  ceci  qu  Aristoxène  distin- 
jTuoit  avec  raison  les  intervalles  en  rationnels  et 
irratio/iiels  ;  puisque,  bien  qu'ils  fussent  tous 
rationnels  dans  le  système  de  Pythagore,  la  plu- 
part des  dissonances  ëtoient  irrationnelles  dans 
le  sien. 

Dans  la  musique  moderne  on  considère  aussi 
les  intervalles  de  plusieurs  manières;  savoir, 
ou  généralement  comme  l'espace  ou  la  distance 
quelconque  de  deux  sons  donnés ,  ou  seulement 
comme  celles  de  ces  distances  qui  peuvent  se 
noter,  ou  enfin  comme  celles  qui  se  marquent 
sur  des  degrés  différents.  Selon  le  premier  sens, 
toute  raison  numérique,  comme  est  le  comma  , 
ou  sourde,  comme  est  le  dièse  d Aristoxène, 
peut  exprimer  un  intervalle.  Le  second  sens  s'ap- 
plique aux  seuls  intervalles  reçus  dans  le  système 
de  notre  musique  ,  dont  le  moindre  est  le  semi- 
ton  mineur,  exprimé  sur  le  même  degré  par  un 
dièse  ou  par  un  bémol.  (Voyez  semi-ton.)  La 
troisième  acception  suppose  quelque  différence 
de  position  ,  c'est-a-dire  un  ou  plusieurs  degrés 
entie  les  deux  sons  (jui  forment  Mntervalle.  C'est 
à  cette  dernière  acception  que  le  mot  est  fixé 
dans  la  prati(|ue,  de  sorte  que  deux  intervalles 
égaux  ,  tels  (fiie  sont  la  fausse  quinte  et  le  triton , 
portent  pourtant  des  noniâ  différents,  si  lun  a 
plus  de  degrés  que  lautre. 

Nous  divisons  ,  comme  faisoieni  les  anciens, les 
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inte/vallf's en con^iontMints  et  di.ssonaiits.  Les  con- 
sonnauccs  sont  parfaites  ou  imparfaites.  (Voyez 
G0NS02iiNANCE.  )  Les  dissonances  sont  telles  par 
leur  nature  ,  ou  le  deviennent  par  accident.  11 
n'y  a  que  deux  intcrvai/esdissomuMs  parleur  na- 
ture ;  savoir  ,  la  seconde,  et  la  .sepliènie,  en  y 
comprenant  leurs  octaves  ou  r('pli<jues  :  encore 
CCS  deux  peuvent-ils  se  réduire  à  un  >eul  ;  mais 
toutes  les  consonnances  ])euvent  d(  venir  disso- 
nantes par  accident.  (Voyez  dissonance.) 

De  plus,  tout  intervalle  est  simple  ou  rcdou- 
l)lc.  \Sintervalle  simple  est  celui  ([ui  est  contenu 
clans  les  hoines  de  1  octave  :  tout  intervalle  qui 
excède  cette  étendue  est  redoublé,  cest-à-dire 
compose  d  une  ou  plusieurs  octaves  ,  et  de  \ in- 
tervalle simple  dont  il  est  la  réplique. 

Les  intervalles  sinq)les  se  divisent  encore  en 
directs  et  renversés.  Prenez  pour  direct  \\\\  in- 
tervalle sim[»le  (pielconcpie  ,  son  conqdément  ù 
Toclave  est  toujours  renversé  de  celui-là  ,  et  ré- 
cipro([ueinenl. 

Il  n  y  a  que  six  espèces  ()^ intervalles  simples  , 
dont  ti'ois  sont  conq)l('m('nis  des  trois  autres  à 
loctave  ,  et  par  conséquent  aussi  i(>urs  renver- 
sés. Si  vous  prenez  dabord  les  moindres  inter- 
valles ^  vous  aurez  pour  directs  la  seconde,  la 
tierce,  et  la  quarte;  |>our  renverses,  la  sep- 
lièine,  la  sixte  et  la  cjuinle  :  (jue  ceux-ci  soient 
directs,  les  autres  SLMont  rciivcrsés  :  tout  est 
récipi'oque. 

Poin-  trouver  le  nom  d  un  intervalle  (juclcun- 
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que  il  ne  faut  qu'ajouter  Tunilé  au  nombre  des 
degrés  qu'il  contient:  ainsi  \  inte/^va  lie  d  un  da^^ré 
donnera  la  seconde;  de  deux  ,  la  tierce;  de  trois, 
la  (|uaite  ;  de  sept,  1  octave;  de  neuf,  la  dixième, 
etc.  Mais  ce  n'est  pas  assez  pour  bien  déterminer 
un  intervalle  ;  car  sous  le  même  nom  il  peut  être 
majeur  ou  mineur  ,  juste  ou  faux  ,  diminué  ou 
superflu. 

Les  consonnances  imparfaites  et  les  deux  dis- 
sonances naturelles  peuvent  être  majeures  ou  mi- 
neures; ce  qui,  sans  changer  le  degré,  fait  dans 
ï intervalle  la  différence  dun  semi-ton.  Que  si 
d'un  intervalle  mineur  on  ôte  encore  un  semi- 
ton  ,  cet  intervalle  devient  diminué.  vSi  l'on  aiig- 
mente  d'un  semi-ton  un  intervalle  majeur  ,  il 
devient  superflu. 

Les  consonnances  parfaites  sont  invariables 
par  leur  nature  :  quand  leur  intervalle  est  ce 
qu'il  doit  être,  elles  s'appellent yw^^^^;  que  si  Ton 
altère  cet  intervalle  d'un  semi-ton  ,  la  conson- 
nance  s'appelle  fausse  et  devient  dissonance  ; 
superflue  ,  si  le  semi-ton  est  ajouté  ;  diminuée ^ 
s'il  est  retranché.  On  donne  mal -à -propos  le 
nom  de  fausse  quinte  à  la  quinte  diminuée  ;  c'est 
prendre  le  genre  pour  l'espèce  :  la  quinte  su 
perHue  est  tout  aussi  fausse  que  la  diminuée,  et 
l'est  même  davantage  à  tous  égards. 

On  trouvera  [Plane.  C.,fig.  i  )  une  table  de 
tous  les  intervalles  simples  praticables  dans  la 
musique,  avec  leurs  noms,  leurs  degrés,  leurs 
valeurs  ,  et  leurs  rapports. 
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Il  faut  remarquer  sur  cette  table  que  \ inter- 
valle appelé  par  les  liariiionistcs  septième  su- 
perflue ,  n'est  qu'une  septième  majeure  avec  un 
accompafjnement  particulier  ;  la  véritable  sep- 
tième superliuc  ,  telle  (ju'elle  est  marquée  dans 
la  table,  n'ayant  pas  lieu  clans  1  harmonie,  ou 
n'y  ayant  lieu  que  successivement  comme  trans- 
ition enharmonicjue  ,  jamais  rigoureusement 
dans  le  même  accord. 

On  observera  aussi  que  la  plupart  de  ces  rap- 
ports peuvent  se  déterminer  de  plusieurs  ma- 
nières :  j'ai  piéléré  la  plus  simple  ,  et  celle  (pu 
donne  les  moindres  nombres. 

Pour  composer  ou  redoubler  un  de  ces  inter- 
valles simples,  il  suffit  d'y  ajouter  l'octave  au- 
tant de  fois  que  l'on  veut  ;  et  pour  avoir  le  nom 
de  ce  nouvel  intervalle  ,  il  faut  au  nom  de  \in- 
tervalle  simple  ajouter  autant  de  fois  sept  (juil 
contient  d'octaves.  Récij)ro(|uemcnt,  pour  con- 
noîtrc  le  simple  d'un  intervalle  redouble  dont  ou 
a  le  nom  ,  il  ne  faut  ([u'cn  rejeter  sept  autant  de 
fois  qu'on  le  peut  ;  le  reste  donnera  le  nom  de 
Xintervalle  simple  ((ui  fa  produit.  Voulez-vous 
une  quinte  redoublée,  c est-à-dire  loctave  de  la 
quinte,  ou  la  ([uinte  de  loctave;  à  5  ajoutez  7, 
vous  aurez  1 12  :  la  quinte  redoublée  est  donc  une 
douzième.  Pourtrouver  lesinq)led'unedouzième, 
rejetez  7  du  nombre  12  autant  de  fois  que  vous 
le  pourrez,  le  reste  5  vous  indique  une  quinte. 
A  l'éf^iid  du  rapport,  il  ne  faut  que  doubler  le 
consiMpuiit ,  ou  prendre  la  moitié  de   lantécé- 
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dent  de  la  raison  simple  autant  de  fois  qu'on 
ajoute  d  octaves,  et  l'on  aura  la  raison  de  Yinter- 
valle  redoublé.  Ainsi  2,  3  étant  la  raison  de  la 
quinte,  i ,  3  ,  ou  2  ,  G  sera  celle  de  la  douzième  , 
etc.  Sur  quoi  Ton  observera  qu'en  terme  de  musi- 
que, composer  ou  redoubler  un  intervalle  ^  ce 
n'est  pas  1  ajouter  à  lui-même  ,  c'est  y  ajouter 
une  octave  ;  le  tripler ,  c'est  en  ajouter  deux  ,  etc. 

Je  dois  avertir  ici  que  tous  les  intervalles  expri- 
més dans  ce  dictionnaire  par  les  noms  des  notes 
doivent  toujours  se  compter  du  {rpave  à  1  aigu  ; 
en  sorte  que  cet  intervalle^  ut  si ^  n'est  pas  une 
seconde ,  mais  une  septième  ;  et  si  ut  n'est  pas 
une  septième,  mais  une  seconde. 

Intonation,  s.f.  Action  d'entonner.  (Voyez 
ENTONNER.  )  \J intonation  peut  être  juste  ou 
fausse,  trop  haute  ou  trop  basse,  trop  forte  ou 
trop  foible;  et  alors  le  mot  intonation  ^  accom- 
pagné d'une  épithétc ,  s'entend  de  la  manière 
d'entonner. 

Inverse.  (Voyez  renversé.) 

Ionien  ou  ionique, «/^i/'.  Le  mode  ionien  étoit, 
en  comptant  du  grave  à  l'aigu,  le  second  des 
cinq  modes  moyens  de  la  musi(jue  des  Grecs. 
Ce  mode  s'appeloit  aussi  iastien^  et  Euclidc  l'ap- 
pelle encore  phrygien  grave.  (Voyez  mode.) 

Jouer  des  instruments,  c'est  exécuter  sur  ces 
instriunents  des  airs  de  musique,  sur-tout  ceux 
qui  leur  sont  propres,  ou  les  clianls  notés  pour 
eux.  On  dit  jouer  du  violon  ,  de  la  basse  ,  du 
hautbois ,  de  la/lute;  toucher  le  clavecin  ,  l'or^ 
10.  37 
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gue\  sonner  de  la  trompette  ;  donner  du  cor , 
pincer  la  guitare^  etc.  Mais  laiïectation  de  ces 
termes  propres  tient  de  la  pédanterie  :  le  mot 
/ower  devient  {générique  et  {^aj^ne  insensiblement 
pour  toutes  sortes  d'instruments. 
Jour.  Corde  à  jour.  (Voyez  vide.) 
Irrégulier,  adj.  On  appelle  dans  le  plain- 
chant  modes  irréguliers  ceux  dont  lérendue  est 
trop  grande ,  ou  qui  ont  quelque  autre  irrégu- 
larité. 

On  nommoit  autrefois  cadence  irrégulière 
celle  qui  ne  tomboit  pas  sur  une  des  cordes  es- 
sentielles du  ton;  mais  M.  Rameau  a  donné  ce 
nom  à  une  cadence  particulière  dans  laquelle  la 
basse-fondamentale  monte  de  quinte  ou  descend 
de  quarte   après  un  accord   de   sixte-ajoutée. 

(Voyez  CADEî^GE.) 

IsON.  Gbant  en  ison.  (Voyez  CHANT.) 
JuLE,  s.f.  Nom  d'une  sorte  d'hymne  ou  chan- 
son parmi  les  Grecs  en  Thonncur  de  Gért's  ou 
de  Proscrpine.  (Voyez  C^IA^so:s.) 

Juste,  adj.  Gette  épithéte  se  donne  généra- 
lement aux  intervalles  dont  les  sons  sont  exacte- 
ment dans  le  rapport  qu  ils  doivent  avoir,  et  aux 
voix  qui  entonnent  toujours  ces  intervalles  dans 
leur  justesse  ;  mais  elle  s'appli<pie  spécialement 
aux  consonnances  parfaites.  Les  imparfaites  peu- 
vent être  majeures  ou  mineures;  les  parfaites  ne 
sont  que  justes  :  dès  qu'on  les  altère  d  un  semi- 
ton  elles  deviennent  fausses,  et  pur  conséquent 
tlissoDances.  (Voyez  i^teiivalle.) 
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JUSTE  est  aussi  quelquefois  adverbe  :  Chanter 
Juste  , /o«er  juste. 


La.  Nom  de  la  sixième  note  de  notre  gamme 
inventée  par  Gui  Arétin.  (Voyez  gamme,  sol- 
fier. ) 

Large  ,  adj.  Nom  d'une  sorte  de  note  dans 
nos  vieilles  musiques,  de  laquelle  on  auj^mentoit 
la  valeur  en  tirant  plusieurs  traits  non  seulement 
par  les  côtés,  mais  par  le  milieu  de  la  note,  ce 
que  Mûris  blâme  avec  force  comme  une  horrible 
innovation. 

liARGIIETTO.  (Voyez  LARGO.  ) 

Largo,  adv.  Ce  mot  écrit  à  la  tête  d'un  air  ^ 
indique  un  mouvement  plus  lent  que  \  adagio  , 
et  le  dernier  de  tous  en  lenteur.  Il  marque  qu'il 
faut  lilcr  de  longs  sons  ,  étendre  les  temps  et  la 
mesure,  etc. 

Le  diminutif  larghetto  annonce  un  mouve*- 
ment  un  peu  moins  lent  que  le  largo ,  plus  que 
Xandante  ^  et  très  approchant  de  Xandantino. 

LÉGÈREMENT,  adv.  Ce  mot  indique  un  mou- 
vement encore  plus  vif  que  le  gai.,  un  mouve- 
ment moyen  entre  le  gai  et  le  vite  ;  il  répond  à- 
peu-près  à  l'italien  vivace. 

Lemme,  s.  m.  Silence  ou  pause  d  un  temps 
bref  dans  le  rhythme  catalectique.  (V.rhythme.) 

Lentement  ,  adv.  Ce  mot  répond  à  fitalieu 
largo  y  et  marque  un  mouvement  lent;  son  su- 

27. 
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perlatif,  très  lentement^  marque  le  plus  tardif  de 
tous  les  mouvements. 

Lepsis.  Nom  grec  d'une  des  trois  punies  de 
ranciennc  mélopée,  appelée  aussi  quelquefois 
euthia^  par  laquelle  le  compositeur  diseerne  s'il 
doit  plaeer  son  chant  dans  le  système  des  sons 
bas,  qu'ils  appellent  hypatoïdes ^  dans  celui  des 
sons  ai^jus ,  quils  appellent  nélhoïdes  ^  ou  dans 
celui  des  sons  moyens ,  qu'ils  appellent  mésoïdes. 
(Voyez  MÉLOPÉu:.) 

Levé  ,  adjectif  pris  subtantivemnet.  C  est  le 
temps  de  la  mesure  où  on  lève  la  main  ou  le 
pied;  c'est  un  temps  qui  suit  et  précède  le  frappé; 
c'est  par  conséquent  toujours  un  temps  foihle. 
Les  temps  levés  sont,  à  deux  temps,  le  second  ; 
à  trois  ,  le  troisième  ;  à  quatre  ,  le  second  et  le 
quatrième.  (Voyez  ARSIS.) 

IjIAISON,  s.f.  Il  y  a  litiison  d'harmonie  et  liai- 
son de  chant. 

La  liaison  a  lieu  dans  l'harmonie  lorsque  cette 
harmonie  procède  par  un  tel  pro{i;rès  de  sons  fon- 
damentaux ,  que  (pudiques  uns  des  sons  qui  ac- 
compa(][noient  celui  qu'on  quitte,  demeurent  et 
accompa{i[nent  encore  celui  où  l'on  passe:  il  y  a 
liaison  dans  les  accords  de  la  tonique  et  de  la  do- 
minante ,  puistpie  le  même  son  fait  la  quinte  de 
la  première  ,  et  loclave  de  la  seconde  :  il  y  a  liai- 
son dans  les  accords  de  la  tonique  et  de  la  sous- 
dominanto  ,  attendu  que  le  même  son  sert  de 
quinte  à  1  une  et  d  octave  à  l'autre  :  enfin  il  y 
a  liaison  dans  les  accords  dissonants  toutes  les 
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fois  que  la  dissonance  est  préparée ,  puisque  celte 
préparation  elle-même  n  est  autre  chose  que  la 
liaison.  (Voyez  préparer.) 

lia  liaison  dans  le  chant  a  lieu  toutes  les  fois 
qu'on  passe  deux  ou  plusieurs  notes  sous  un  seul 
coup  d'archet  ou  de  gosier ,  et  se  marque  par  un 
trait  recourhé  dont  on  couvre  les  notes  qui  doi- 
vent être  liées  ensemble. 

Dans  le  plain-chanton  appelle //ûwo/z une  suite 
de  plusieurs  notes  passées  sur  la  même  syllabe, 
parceque  sur  le  papier  elles  sont  ordinairement 
attachées  ou  liées  ensemble. 

Quelques  uns  nomment  aussi  liaisonce  qu'on 
nomme  plus  proprement  syncope.  (V. syncope.) 

Licence  ,  s.f.  Liberté  que  prend  le  composi- 
teur, et  qui  semble  contraire  aux  règles,  quoi- 
qu'elle soit  dans  le  principe  des  règles;  car  voilà 
ce  qui  distingue  les //ce/2ce.y  des  fautes.  Par  exem- 
ple, c'est  une  règle  en  composition  de  ne  point 
monter  de  la  tierce  mineure  ou  de  la  sixte  mi- 
neure à  l'octave.  Cette  règle  dérive  de  la  loi  de 
la  liaison  harmonique ,  et  de  celle  de  la  prépara- 
tion. Quand  donc  on  monte  de  la  tierce  mineure 
ou  de  la  sixte  mineure  à  l'octave,  en  sorte  qu'il 
y  ait  pourtant  liaison  entre  les  deux  accords ,  ou 
que  la  dissonance  y  soit  préparée  ,  on  prend  une 
licence  ;  mais  s'il  n'y  a  ni  liaison  ni  préparation  , 
l'on  fait  une  faute.  De  même  c'est  une  règle  de 
ne  pas  faire  deux  quintes  justes  de  suite  entre 
les  mêmes  parties,  sur-tout  par  mouvement  sem- 
blablcj  le  principe  de  cette  règle  est  dans  la  loi 
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de  riinité  du  mode.  Toutes  les  fois  donc  qu'on 
peut  faire  ces  deux  quintes  sans  fcdre  sentir  deux 
modes  à-la-fois,  il  y  a  licence^  mais  il  n'y  a  point 
de  faute.  Cette  explication  ctoit  nécessaire  parce- 
qiie  les  musiciens  n'ont  aucune  idée  bien  nette 
de  ce  mot  de  licence. 

Comme  la  plupart  des  refiles  de  fharmonie 
sont  fondées  sur  des  principes  arbitraires  ,  et 
changent  par  l'usage  et  le  fjoût  des  compositeurs, 
il  arrive  de  là  que  ces  régies  varient,  sont  sujet- 
tes à  la  mode,  et  que  ce  qui  est  licence  en  un 
temps  ne  lest  pas  dans  un  autre.  11  y  a  deux  ou 
trois  siècles  qu'il  n'étoit  pas  permis  de  faire  deux 
tierces  de  suite,  sur-tout  de  la  même  espèce; 
maintenant  on  fait  des  morceaux  entiers  tout 
par  tierces.  Nos  anciens  ne  perniettoient  pas 
d'entonner  diatoniquement  trois  tons  consécu- 
tifs ;  aujourd'hui  nous  en  entonnons,  sans  scru- 
pule et  sans  peine,  autant  que  la  modulation  le 
permet.  Il  en  est  de  même  des  liausscs  relations, 
de  Iharmonie  syncopée,  et  de  mille  autres  arci- 
dents  de  composition,  qui  d  abord  furent  des 
fautes  ,  puis  des  licences.,  et  n  ont  plus  rien  dir^ 
régulier  aujourd  hui. 

LiCHANOS,  J.  m.  C  est  le  nom  que  portoit  parmi 
les  Grecs  la  troisième  corde  de  chacun  de  leurs 
deux  premiers  tétracordes,  parceque  cotte  troi- 
sième corde  se  touchoit  de  lindex ,  qu  ils  appe-r 
loient  lichanos. 

\a\  troisième  corde  à  l'aigu  du  plus  bas  tétra-^ 
corde,  cpii  éloit  celui  des  hypates,  sappeloit  au« 
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trefois  lichanos-hypaton  ,  quelquefois  hypaton- 
diatonos  ^  enharmonios ,  ou  chrornatiké  ^  selon  le 
genre.  Celle  du  second  tétracorde,  ou  du  tétra- 
corde  des  moyennes,  s'appeloit  lichanos-méson , 
ou  mésondiatonos  ^  etc. 

Liées,  adj.  On  appelle  notes  liées  deux  ou 
plusieurs  notes  qu'on  passe  d'un  seul  coup  d'ar- 
chet sur  le  violon  ou  le  violoncelle ,  ou  d'un  seul 
coup  de  langue  sur  la  flûte  et  le  hautbois ,  ea 
un  mot  toutes  les  notes  qui  sont  sous  une  même 
liaison. 

Ligature  ,  s.  f.  G'étoit ,  dans  nos  anciennes 
musiques,  l'union  par  un  trait  de  deux  ou  plu- 
sieurs notes  passées ,  ou  diatoniquement ,  ou  par 
degrés  disjoints  sur  une  même  syllabe.  La  figure 
de  ces  notes  ,  qui  étoit  carrée,  donnoit  beau- 
coup de  facilité  pour  les  lier  ainsi  ;  ce  qu'on  ne 
sauroit  faire  aujourd'hui  qu'au  moyen  du  cha- 
peau ,  à  cause  de  la  rondeur  de  nos  notes. 

La  valeur  des  notes  qui  composoient  la  liga- 
ture varioit  beaucoup  selon  qu'elles  montoient 
ou  descendoient ,  selon  qu'elles  étoient  différem- 
ment liées ,  selon  qu'elles  étoient  à  queue  ou 
sans  queue ,  selon  que  ces  queues  étoient  pla- 
cées à  droite  ou  à  gauche ,  ascendantes  ou  des- 
cendantes, enfin  selon  un  nombre  infini  de  régies 
si  parfaitement  oubliées  à  présent ,  qu  il  n'y  a 
peut-être  pas  en  Europe  un  seul  musicien  qui 
soit  en  état  de  déchiffrer  des  musiques  de  quel- 
que antiquité. 

LIG^E ,  s.  f.  Les  lignes  de  musique  sont  ces 
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traits  horizontaux  et  parallèles  qui  composent 
la  portée  ,  et  sur  lesquels ,  ou  dans  les  espaces 
qui  les  séparent,  on  place  les  notes  selon  leurs 
degrés.  La  portée  du  plain-chant  n'est  que  de 
quatre  lignes  ;  celle  de  la  musique  a  cinq  lignes 
stables  et  continues,  outre  les  //^/î^j  postiches 
qu'on  ajoute  de  temps  en  temps  au-dessus  ou 
au-dessous  de  la  portée  pour  les  notes  qui  pas- 
sent son  étendue. 

Les  lignes ^  soit  dans  le  plain-chant,  soit  dans 
la  musi(pie,  se  comptent  en  connnonrant  parla 
plus  basse.  Cette  plus  basse  est  la  première;  la 
plus  haute  est  la  quatrième  dans  le  plain-chant, 
la  cinquième  dans  la  musique.  (Voyez  portée.) 

LiMMA,  s.  m.  Intervalle  de  la  musique  f^rec- 
que,  lequel  est  moindre  d'un  comnia  que  le  se- 
mi-ton majeur,  et,  retranché  d'un  ton  majeur, 
laisse  pour  reste  lapotome. 

Le  rapport  du  limma  est  de  243  ;\  256,  et  sa 
génération  se  trouve,  en  commenrant  par  ut ^ 
à  la  cinquième  quinte  si;  car  alors  la  quantité 
dont  ce  si  est  surpassé  par  \ut  voisin  est  préci- 
sément dans  le  rapport  que  je  viens  d'établir. 

Philolaùs  et  tous  les  pythagoriciens  faisoicnt 
du  limma  un  intervalle  diatonique  qui  répon- 
doit  à  notre  semi-ton  majeur  :  car,  mettant  deux 
tons  majeurs  consécutifs,  il  no  leur  restoit  que 
cet  intervalle  pour  achever  la  quarte  juste  ou 
le  tétracorde;  en  sorte  que,  selon  eux,  l'inter- 
7allc  du  mi  an  fa  eût  été  moindre  que  celui  du 
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fa  à  son  dièse.  Notre  échelle  chromatique  donne 
tout  le  contraire. 

LiNOS ,  s.  m.  Sorte  de  chant  rustique  chez  les 
anciens  Grecs  :  ils  avoient  aussi  un  chant  funè- 
bre du  même  nom  ,  qui  revient  à  ce  que  les  La- 
tins ont  appelé  nœnia.  Les  uns  disent  que  le 
linos  fut  inventé  en  Egypte;  d'autres  en  attri- 
buoient  l'invention  à  Lin  us  Eubéen. 

Livre  ouvert  ,  a  livre  ouvert  ,  ou  a  l'ouver- 
ture DU  livre,  adv.  Chanter  ou  jouer  à  livre 
ouvert,  c'est  exécuter  toute  musique  qu'on  vous 
présente  en  jettant  les  yeux  dessus.  Tous  les 
musiciens  se  piquent  d'exécuter  à  livre  ouvert; 
mais  il  y  en  a  peu  qui ,  dans  cette  exécution  , 
prennent  bien  l'esprit  de  l'ouvrage  ,  et  qui ,  s'ils 
ne  font  pas  des  fautes  sur  la  note,  ne  fassent 
pas  du  moins  des  contre-sens  dans  l'expression. 
(  Voyez  expression.  ) 

Longue,  s.  f.  C'est,  dans  nos  anciennes  mu- 
siques une  note  carrée  avec  une  queue  .\  droite, 
ainsi  ^.  Elle  vaut  ordinairement  quatre  mesu- 
res à  deux  temps ,  c'est-à-dire  deux  brèves  ;  quel- 
quefois elle  en  vaut  trois ,  selon  le  mode.  (  Voyez 
mode.  ) 

Mûris  et  ses  contemporains  avoient  des  lon- 
gues de  trois  espèces  ;  savoir  ,  la  parfaite ,  l'im- 
parfaite ,  et  la  double.  La  longue  parfaite  a  ,  du 
côté  droit  une  queue  descendante,  \^  ou  ^.  Elle 
vaut  trois  temps  parfaits,  et  s'appelle  parfaite 
elle-même ,  à  cause  ,  dit  Mûris  ,  de  son  rapport 
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numérique  avec  la  Trinité.  La  longue  imparfaite 
se  figure  comme  la  parfaite,  et  ne  -se  distinffuc 
que  par  le  mode  :  on  l'appelle  imparfaite,  parce- 
quelle  ne  peut  marcher  seule,  et  quelle  doit 
toujours  être  précédée  ou  suivie  d'une  brève.  La 
longue  double  contient  deux  temps  égaux  im- 
parfaits ;  elle  se  figure  comme  la  longue  simple, 
mais  avec  une  double  largeur  ,  ^.  Mûris  cite 
Aristote  pour  prouver  que  cette  note  n  est  pas 
du  plain-chant. 

Aujourdhui  le  mot  longue  est  le  corrélatif  du 
mot  brève.  (Voyez  brève.)  Ainsi  toute  note  qui 
précède  une  brève  est  une  longue, 

LouRE,  s.f.  Sorte  de  danse  dont  fair  est  assez 
lent,  et  se  marque  ordinairement  par  la  mesure 
à  f .  Quand  chaque  temps  porte  trois  notes,  on 
pointe  la  première  ,  et  Ton  fait  brève  celle  du 
milieu.  Loure  est  le  nom  d'un  ancien  instrument 
stMnhlable  à  une  musette,  sur  lequel  on  jouoit 
lair  de  la  danse  dont  il  s'agit. 

LoL'RER  ,  V.  a.  et  n.  C'est  nourrir  les  sons  avec 
douceur,  et  manjuer  la  première  note  de  cha- 
que temps  plus  sensiblement  que  la  seconde, 
quoique  de  même  valeur. 

Luthier,  s.  m.  Ouvrier  qui  fait  des  violons , 
des  violoncelles  ,  et  autres  instruments  sembla- 
bles. Ce  nom  ,  qui  signifie  /acteur  île  luths ,  est 
demeuré  par  synecdoque  à  cette  sorte  don- 
vricrs,  parcetjue  autrefois  le  luth  éloit  l'instru- 
ment le  plus  commun  et  dont  il  se  faisoit  le 
plus. 
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Lutrin,  s.  m.  Pupitre  de  chœur  sur  lequel 
on  met  les  livres  de  chant  dans  les  églises  ca- 
tholiques. 

Lychanos.  (Voyez  ltcfianos.) 

Lydien  ,  adj.  Nom  d'un  des  modes  de  la  mu- 
sique des  Grecs  ,  lequel  occupoit  le  milieu  entre 
Téolien  et  l'hyper -dorien.  On  l'appeloit  aussi 
quelquefois  mode  harhare,  parcequil  portoit  le 
nom  d  un  peuple  asiatique. 

Euclide  distingue  deux  modes  lydiens;  celui-ci 
proprement  dit ,  et  un  autre  qu'il  appelle  lydien 
grave  ^  et  qui  est  le  même  que  le  mode  éolien , 
du   moins  quant   à  sa  fondamentale,   (Voyez 

MODE.) 

Le  caractère  du  mode  lydien  étoit  animé,  pi- 
quant ,  triste  cependant ,  pathétique  et  propre 
à  la^  mollesse  ;  c'est  pourquoi  Platon  le  bannit 
de  sa  Piépuhlique.  C'est  sur  ce  mode  qu'Orphée 
apprivoisoit,  dit-on  ,  les  bêtes  mêmes  ,  et  qu  Am- 
phion  bâtit  les  murs  de  Thébes.  Il  fut  inventé , 
les  uns  disent,  par  cet  Amphion  ,  fds  de  Jupiter 
et  d'Anthiopc;  d'autres,  par  Olympe  ,  Mysien  , 
disciple  de  .Slarsyas;  d'autres  enfin,  par  Mélam- 
pidcs  ;  et  Pindare  dit  qu'il  fut  employé  pour  la 
première  fois  aux  noces  de  Niobé. 

liYRiQUE,  adj.  Qui  appartient  à  la  lyre.  Cette 
épithète  se  donnoit  autrefois  à  la  poésie  faite 
pour  être  chantée  et  accompagnée  de  la  lyre  ou 
cithare  par  le  chanteur  ,  comme  les  odes  et  au- 
tres chansons,  à  la  différence  de  la  poésie  dra- 
matique ou  théâtrale  ,  qui  s'accompagnoit  avec 
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des  flûtes  par  d'autres  que  le  chanteur;  mais 
aujourd'hui  elle  s'applique  au  contraire  à  la  fade 
poésie  de  nos  opéra  ,  et ,  par  extension  ,  à  la 
musi({ue  dramatique  et  imitative  du  théâtre. 

(Voyez  IMITATION.) 

Lytierse,  chanson  des  moissonneurs  chez  les 
anciens  Grecs.  (Voyez  chanson.) 

M. 

JVIa.  S-yllahc  avec  laquelle  quelques  musiciens 
solfient  le  mi  hémol  comme  ils  solfient  par  si\e. 
fa  dièse.  (  Voyez  SOLFIER.  ) 

MaC[IIC0TAGE,5.  m.  C'est  ainsi  qu'on  appelle, 
dans  le  plain-chant,  certaines  additions  et  com- 
positions de  notes  qui  remplissent ,  par  une 
marche  diatonique,  les  intervalles  de  tierces  et 
autres,  le  nom  de  cette  manière  de  chant  vient 
de  celui  d(^s  ecclésiati(|ues  appelés  machicois , 
qui  l'exécutoient  autrefois  après  les  enfants  de 
chœur. 

Madrigal.  Sorte  de  ]>irce  de  musique  travail- 
lée et  savante,  qui  étoit  fort  à  la  modo  en  Italie 
au  seizième  siècle,  et  même  au  commencement 
du  précédent.  Les  madrigaux  se  composoient 
ordinairement,  pour  la  vocale,  à  cinq  ou  six 
parties,  toutes  ol)li{'[ées,  à  cause  des  fuj^ues  et 
desseins  dont  ces  pièces  étoient  remplies  :  mais 
les  orfijanistos  composoient  et  exécutoient  aussi 
des  madrigaux  sur  l'orjjuc  ;  et  l'on  prétend  même 
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que  ce  fut  sur  cet  instrument  que  le  madrigal 
fut  invci]lé.  Ce  genre  de  contre-point,  qui  etoit 
assujetti  à  des  lois  très  rigoureuses,  portoit  le 
nom  de  style  madrigalesque.  Plusieurs  auteurs, 
pour  y  avoir  excellé  ,  ont  immortalisé  leurs 
noms  dans  les  fasteâ  de  Fart  :  tels  furent  entre 
autres,  Luca  Marentio  ^  Luigi  P rcnestino  ,  Pom- 
ponio  Nenna  y  Tommaso  Pecci^  et  sur-tout  le 
fameux  prince  de  Fenosa  ,  dont  les  madrigaux  ^ 
pleins  de  science  et  de  goùt,étoient  admirés 
par  tous  les  maîtres  ,  et  chantés  par  toutes  les 
dames. 

Magadiser,  V.  n.  C"étoit,  dans  la  musique 
grecque,  chanter  à  l'octave  ,  comme  faisoient  na- 
turellement les  voix  de  femmes  et  d'hommes  mê- 
lées ensemble;  ainsi  les  chants  magadisés  éioi^wt 
toujours  des  antiplionies.  Ce  mot  vient  de  magas^ 
chevalet  d'instrument, et,  par  extension  ,  instru- 
ment à  cordes  doubles,  montées  à  l'octave  l'une 
de  l'autre,  au  moyen  d'un  chevalet ,  comme  au- 
jourd'hui nos  clavecins. 

Magasin.  Hôtel  de  la  dépendance  de  l'opéra  de 
Paris,  où  logent  les  directeurs  et  d'autres  per- 
sonnes attachées  à  l'opéra,  et  dans  lequel  est  un 
petit  théâtre  ,  appelé  aussi  magasin  ou  théâtre  du 
magasin^  sur  lequel  se  font  les  premières  répé- 
titions. C'est  ïodéum  de  la  musique  fran<;oise. 
(Voyez  ODÉUM.  ) 

Majeur,  adj.  Les  intervalles  susceptibles  de 
variations  sont  appelés  majeurs  ^  quand  ils  sont 
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aussi  grands  qu'ils  peuvent  Têtre  sans  devenir 

faux. 

Les  intervalles  appelés  parfaits,  tels  que  loc- 
tave  ,  la  quinte  ,  et  la  quarte  ,  ne  varient  point  et 
ne  sont  que  justes  ;  sitôt  qu'on  les  altère ,  ils  sont 
faux.  Les  autres  intervalles  peuvent,  sans  chan- 
ger de  nom  et  sans  cesser  d'être  justes,  varier 
d'une  certaine  difterence,  quand  cette  différence 
peut  être  ôtée  ,ils  sont  majeurs  ;  mineurs ,  quand 
elle  peut  être  ajoutée. 

Ces  intervalles  variables  sont  au  nombre  de 
cinq;  savoir,  le  semi-ton  ,  le  ton  ,  la  tierce  ,  la 
sixte ,  et  la  septième.  A  l'égard  du  ton  et  du  semi- 
ton  ,  leur  différence  du  majeur  au  mineur  ne 
sauroit  s'exprimer  en  notes,  mais  en  nombres 
seulement.  Le  semi-ton  majeur  est  1  intervalle 
d'une  seconde  mineure,  comme  de  si  à  ut.,  ou  de 
mi  à  fa ^  et  son  rapport  est  de  i5  à  i6.  Le  ton 
majeur  est  la  différence  de  la  quarte  à  la  (|uinte, 
et  son  rapport  est  de  8  à  <). 

Les  trois  autres  intervalles;  savoir,  la  tierce, 
la  sixte  et  la  septième ,  diffèrent  toujours  d'un 
semi-tondu  majeur  au  mineur,  et  ces  différen- 
ces peuvent  se  noter.  Ainsi  la  tierce  mineure  a 
un  ton  et  demi ,  et  la  tierce  majeure  l\cu\  tons. 

11  y  a  quelques  autres  plus  petits  intervalles  , 
comme  le  dièse  et  le  corania  ,  qu'on  distingue  en 
moindres,  mineurs,  moyens  ,  majeurs ,  et  maxi- 
mes ;  mais  comme  ces  intervalles  ne  peuvent 
s'exprimer  qu'en  nombres,  ces  distinctions  sont 
inutiles  dans  la  pratique. 
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Majeur  se  dit  aussi  du  mode ,  lorsque  la  tierce 
de  la  tonique  est  majeure ,  et  alors  souvent  le 
mot  mode  ne  fait  que  se  sous-entendre.  Préluder 
en  majeur,  passer  du  majeur  au  mineur ^  etc. 
(  Voyez  MODE.  ) 

Main  harmonique.  C'est  le  nom  que  donna  TA- 
rétin  à  la  gamme  qu'il  inventa  pour  montrer  le 
rapport  de  ses  hexacordes,  de  ses  six  lettres  et 
de  ses  six  syllabes ,  avec  les  cinq  tétracordes  des 
Grecs.  Il  représenta  cette  gamme  sous  la  figure 
d'une  main  gauche  ,  sur  les  doigts  de  laquelle 
étoicnt  marqués  tous  les  sons  de  la  gamme ,  tant 
par  les  lettres  correspondantes,  que  par  les  syl- 
labes qu'il  y  avoit  jointes  ,  en  passant,  par  la 
régie  des  niuances  ,  d'un  tétracorde  ou  d'un  doigt 
à  l'autre,  selon  le  lieu  oîi  se  trouvoient  les  deux 
semi-tons  de  l'octave  par  le  béquarre  ou  par  le 
bémol,  c'est-à-dire  selon  que  les  tétracordes 
étoient  conj'oints  ou  disjoints.  (  Voyez  gamme  , 

MUANCES,  SOLFIER.  } 

Maître  a  chanter.  Musicien  qui  enseigne  à 
lire  la  musique  vocale  et  à  chanter  sur  la  note. 

Les  fonctions  du  maître  à  chanter  se  rappor- 
tent à  deux  objets  principaux.  Le  premier,  ([ui 
regarde  la  culture  de  la  voix  ,  est  d  en  tirer  tout 
ce  ([u'eile  peut  donner  en  fait  de  chant,  soit  par 
l'étendue  ,  soit  par  la  justesse ,  soit  par  le  tim- 
bre, soit  par  la  légèreté,  soit  par  l'art  de  renforcer 
et  radoucir  les  sons,  et  d'apprendre  à  les  ména- 
ger et  modifier  avec  tout  l'art  possible.  (  Voyez 
CHAWT ,  VOIX.  ) 


V 
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Le  second  objet  rc^jarde  1  étude  des  sif^nes , 
c'est-à-tlire  lart  de  lire  la  note  sur  le  papier  , 
et  1  habitude  de  la  déchifïrer  avec  tant  de  faci- 
lite quà  1  ouverture  du  livre  on  soit  en  état  de 
chanter  toute  sorte  de  musique.  (  Voyez  kote  , 
SOLFIER.  ) 

Une  troisième  partie  des  fonctions  du  maître  à 
chanter  rejjardc  la  connoissance  de  la  lan{^ue, 
sur-tout  des  accents  ,  de  la  quantité  et  de  la  meil- 
leure manière  deprononcer  ;  parcequelcs  défauts 
de  la  prononciation  sont  beaucoup  plus  sensibles 
dans  le  chant  que  dans  la  parole,  et  qu  une  vo- 
cale bien  faite  ne  doit  être  qu  une  manière  plus 
énergique  et  plus  agréable  de  marquer  la  pros- 
odie et  les  accents.  (  Voyez  accent.  ) 

Maitp.e  de  chapelle.  (  Voyez  maître  de  mu- 
sique. ) 

Maître  de  musique.  Musicien  gagé  pour  com- 
poser de  la  niusi(jue  et  la  faire  exécuter.  Gcst  le 
maître  de  musique  qui  bat  la  mesure  et  diiige 
les  musiciens:  il  doit  savoir  la  composition  ,  quoi- 
qu'il ne  compose  pas  toujours  la  musique  qu  il 
fait  exécuter.  A  lopéra  de  Paris,  par  exemple, 
l'emploi  de  battre  la  mesure  est  un  olïice  parti- 
culier; au  lieu  que  la  musique  des  opéra  est  com- 
posée par  quiconque  en  a  le  talent  et  la  volonté. 
En  Italie,  celui  (jui  a  composé  un  opéra  en  dirige 
toujours  l'exécution  ,  non  en  battant  la  mesure, 
mais  au  clavecin.  Ainsi  l'emploi  de  maître  de 
musique  n'a  guère  lieu  que  dans  les  églises;  aussi 
ne  dit- on  point  en  Italie  maître  de  musique,  mais 


MAR  433 

maître  de  chapelle:  dénomination  qui  commence 
à  passer  aussi  en  France. 

Marche,  s.f.  Air  militaire  qui  se  joue  par  des 
instruments  de  guerre,  et  marque  le  mètre  et  la 
cadence  des  tambours,  laquelle  est  proprement 
la  marche. 

Chardin  dit  qu'en  Perse,  quand  on  veut  abat- 
tre des  maisons ,  aplanir  un  terrain  ,  ou  iaire 
quelque  autre  ouvrage  expéditifqui  demande 
une  multitude  de  bras,  on  assemble  les  habi- 
tants de  tout  un  quartier,  quils  travaillent  au 
son  des  instruments,  et  qu'ainsi  1  ouvrage  se  fait 
avec  beaucoup  plus  de  zèle  et  de  promptitude 
que  si  les  instruments  n  y  étoient  pas. 

Le  maréchal  de  Saxe  a  montré  dans  ses  B-ê- 
vertes  que  1  effet  des  tambours  ne  se  bornoit  pas 
non  plus  à  un  vain  l)ruit  sans  utilité,  mais  que, 
selon  que  lemouvemeuien  étoit  plus  vif  ou  plus 
lent,  ils  portoient  naturellementlesoldatàpres- 
ser  ou  ralentir  son  pas  :  on  peut  dire  aussi  que 
les  airs  des  marches  doivent  avoir  différents  ca- 
ractères, selon  les  occasions  où  on  les  emploie; 
et  c'est  ce  qu'on  a  dû  sentir  jusqu'à  certain  point 
quand  on  les  a  distingués  et  diversifiés,  l'un  pour 
la  générale,  l'autre  pour  la  marche .  i  autre  pour 
la  charge,  etc.  Mais  il  s'en  faut  bien  qu'on  ait 
mis  à  profit  ce  principe  autant  qu'il  auroit  pu 
lêtre  ;  on  s'est  borné  jusquici  à  composer  des 
airs  qui  fissent  bien  sentir  le  mètre  et  la  batte- 
rie des  tambours  :  encore  fort  souvent  les  airs 
des  marches  rcmplisscnt-ils  assez  mal  cet  objet. 
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Les  troupes  franroises  avant  peu  iVinstrunients 
militaires  pour  l'infanterie,  hors  les  Htres  et  les 
tambours,  ont  aussi  fort  peu  de  marches^  et  la 
plupart  très  mal  faites  :  mais  il  y  en  a  d'admira- 
bles dans  les  troupes  allemandes. 

Pour  exemple  de  1  aceord  de  1  air  et  de  la  /««/- 
chérie  donnerai  (pi.  C,  Jrg.  3)  la  première 
partie  de  celle  des  mousquetaires  du  roi  de 
France. 

il  n  y  a  dans  les  troupes  que  1  iniantcrie  et  la 
cavalerie  léf]ère  qui  aient  des  marches.  Les  tim- 
))ales  de  la  cavalerie  n'ont  point  de  marche  rc- 
jrlée;  les  trompettes  n'ont  qu  un  ton  presque 
uniforme  ,  et  des  fanfares.  (Voyez  fam  aui:.) 

Marcher,  v.  n.  Ce  terme  s'emploie  figuré- 
ment  en  musique,  et  se  dit  de  la  succession  des 
sons  ou  des  accords  qui  se  suivent  dans  certain 
ordre.  La  basse  et  le  dessus  marchent po/'  mou- 
vements contraires  :  Marche  de  basse;  marchera 
contre-temps. 

MAUTELLEMFiNT  ,  .V.  m.  8ortc  d'a(;rénu>nt  du 
chant  francois.  Lorsque  descendant  diatonique- 
ment  d'une  note  sur  une  autre  par  un  trille  ,  on 
appuie  avec  force  le  son  de  la  première  note  sur 
la  seconde,  tombant  ensuite  sur  cette  seconde 
noie  par  un  seul  coup  de  (gosier;  on  appelle 
cela  faire  un  marlellement.  {\ oyez  planche  B ^ 

M \\]ME,  a dj.  On  appelle  intervalle  ;/2^.r///?<? 
celai  qui  est  plusfjrand  que  le  majeur  delà  njc-me 
espèce,  et  qui  ne  peut  se  noter;  car  s'il  pouvoit 
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se  noter,  il  ne   s'appelleroit  pas  maxime^  mais 
superflu. 

liG  semi-ton  maxime  fait  la  différence  du  se- 
mi-ton mineur  au  ton  majeur,  et  son  rapport 
est  de  25  à  2^.  Il  y  auroit  entre  fw^ dièse  etlere 
un  semi-ton  de  cette  espèce,  si  tous  les  semi- 
tons  n'étoient  pas  rendus  égaux  ou  supposés  tels 
par  le  tempérament. 

Le  dièse  maxime  est  la  différence  du  ton  mi- 
neur au  semi-ton  maxime^  en  rapport  de  243 
à  25o. 

Enfin  le  comma  maxime.,  ou  comma  de  Py- 
tha(;ore  ,  est  la  quantité  dont  diffèrent  entre  eux 
les  deux  termes  les  plus  voisins  d  une  progres- 
sion par  quintes  ,  et  d'une  progression  par  octa- 
ves, ccst-à-dirc  l'excès  de  la  douzième  quinte  si 
dièse  sur  la  septième  octave  ut;  et  cet  excès,  dans 
le  rapport  de  524288  à  53i44i  ,estla  différence 
que  le  tempérament  fait  évanouir. 

Maxime  ,  s.  f.  C'est  une  note  faite  en  carré- 
long  horizontal  avec  une  queue  au  côté  droit, 
de  cette  manière dj,  laquelle  vaut  huit  mesu- 
res à  deux  temps,  c est-à-dire  deux  longiies ,  et 
quelquefois  trois,  selon  le  mode.  (Voyez  mode.) 
Cette  sorte  de  note  n'est  plus  d'usage  depuis 
qu'on  sépare  les  mesures  par  des  ])arres ,  et  qu  ou 
marque  avec  des  liaisons  les  tenues  ou  conti- 
nuités des  sons.  ) Voyez  barres,  mesure.) 

Médiante,  s.  f.  C'est  la  corde  ou  la  note  qui 
partage  en  deux  tierces  l'intervalle  de  quinte  qui 
se  trouveentre  la  toniqueet  la  dominante. L'une 

aS. 
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de  CCS  tierces  est  majeure,  l'autre  mineure;  et 
c'est  leur  position  relative  quiuétcrniinele  mode. 
Quand  la  tierce  majeure  est  au  grave ,  cesl-à-dirc 
entre  la  médiante  et  la  tonique,  le  mode  est  ma- 
jeur; ([uand  la  tierce  majeure  est  à  'l'aif^u  et  la 
mineure  au  grave,  le  njodc  est  mineur.  (^ Voyez 
MODE,  TOMQUE,  DOMINANTE.) 

Mkdiatio?^  ,  ^. /.  Partage  decharjue  versetd  un 
psaume  en  dcu^i*  parties,  lune  psalmodiée  ou 
cliantce  par  un  côte  du  chœur,  et  1  autre  par 
l'autre,  dans  les  églises  catholnpies. 

Médium,  s.  m.  Lieu  de  la  voix  également  dis- 
tant de  ses  deux  extrémités  au  grave  et  à  1  aigu. 
TjC  haut  est  plus  éclatant,  mais  il  est  presque 
toujours  forcé;  le  bas  est  grave  et  majestueux, 
mais  il  est  plus  sourd,  lin  heau  ificdium,  aucjuel 
on  suppose  une  certaine  latitude  ,  donne  les 
sons  les  mieux  nourris,  les  ])lus  mélodieux  ,  et 
jemplit  le  plus  agréablement  1  oreille.  (Voyez 

SON.  ) 

Mélange  ,  i".  m.  CnetUs  parties  de  ranei<'nne 
mélopée,  appelée  agogé  par  les  (irecs,  hujur  Ile 
consiste  à  savoir  entrelacer  et  mêler  à  piopos 
les  modes  et  les  genres,  fj Voyez  mélopée.  ) 

Mélodie,  s.  f.  Succession  de  sons  tellement 
ordonnés  selon  les  lois  durhytbme  et  de  la  mo- 
dulation, ipiellc  forme  un  sens  agréable  à  lo- 
reille;  la  mélodie  vocale  s  appelle  cliant;  cl  1  in- 
strumentale, sympbonie. 

L'idée  du  rliNthme  entre  nécessairement  dans 
celle  de   la  niclodie;  un  cliant  ncsJ  un  chaut 
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r|u autant  quil  est  nvcsmë;  la  même  succession 
de  sons  peut  recevoir  autant  de  caractères,  au- 
tant de  mélodies  différentes  qu'on  peut  la  scan- 
der différemment;  et  le  seul  changement  de  va- 
leur des  notes  peut  défigurer  cette  même  suc- 
cession au  point  de  la  rendre  niéconnoissable. 
Ainsi  la  mélodie  n'est  rien  par  elle-même;  cest 
la  mesure  qui  la  détermine,  et  il  n'y  a  point  de 
chant  sans  le  tenjps.  On  ne  doit  donc  pas  com- 
parer la  mélodie  avec  Iharmonie,  abstraction 
faite  de  la  mesure  dans  toutes  les  deux;  car  elle 
est  essentielle  à  l'une  et  non  pas  à  l'autre. 

La  mélodie  se  rapporte  à  deux  principes  dif- 
férents ,  selon  la  manière  dont  on  la  considère. 
Prise  par  les  rapports  des  sons  et  par  les  règles 
du  mode,  elle  a  son  principe  dans  l'harmonie, 
puisque  c'est  une  analyse  harmonique  qui  donne 
les  degrés  de  la  gamme  ,  les  cordes  du  mode,  et 
les  lois  de  la  modulation,  uniques  éléments  du 
chant.  Selon  ce  principe,  toute  la  force  de  la 
mélodie  se  horne  à  flatter  l'oreille  par  des  sons 
agréables  ,  comme  on  peut  flatter  la  vue  par  d'a- 
gréables accords  de  couleur;  mais  prise  pour  un 
art  d'imitation  par  lequel  on  peut  affecter  lesr 
prit  de  diverses  images,  émouvoir  le  cœur  de 
divers  sentiments  ,  exciter  et  calmer  les  passions, 
opérer,  en  un  mot,  des  effets  moraux  qui  pas- 
sent l'empire  immédiat  des  sens,  il  lui  faut  cher- 
cher un  autre  principe  :  car  on  ne  voit  aucune 
prise  par  laquelle  la  seule  harmonie,  et  tout  ce 
qui  vient  d'elle ,  puisse  nous  affecter  ainsi. 
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Quoi  est  ce  second  principe:'  il  est  dans  la  na- 
ture ainsi  que  le  premier  ;  mais  pour  1  y  décou- 
vrir il  faut  une  observation  plus  fine ,  quoique 
plus  simple ,  et  plus  de  sensibilité  dans  lobserva- 
tcur.  Ce  principe  est  le  même  qui  fait  varier  le  ton 
de  la  voix  quand  on  parle,  selon  les  cboses  (juou 
dit  et  les  mouvements  qu  on  éprouve  en  les  di- 
sant. Cest  faccent  des  lan^^ues  qui  détermine  la 
mélodie  de  chaque  nation  ;  ccst  laccent  qui  fait 
qu'on  parle  en  chantant,  etqu  on  paile  avec  plus 
ou  moins  d  enerf;ie ,  selon  que  la  langue  a  plus  ou 
moins  d'accent.  Celle  dont  laccent  est  plus  mar- 
qué doit  donner  une  mélodie  plus  vive  et  plus  pas- 
sionnée ;  celle  qui  n'a  que  peu  ou  point  d'accent 
ne  peut  avoir  qu'une  mélodie  languissante  et 
froide,  sans  caractère  et  sans  expression.  Voilà 
les  vrais  principes;  tant  qu'on  en  sortira  et  qu'on 
voudra  parler  du  pouvoir  de  la  musique  sur  le 
cœur  humain  ,  on  parlera  sans  s'entendre,  on  ne 
saura  ce  (pi'on  dira. 

Si  la  musique  ne  peint  que  par  la  mélodie  , 
et  tire  délie  toute  sa  force,  il  s'ensuit  que  toute 
musique  qui  ne  chante  pas,  quelque  harmo- 
nieuse (pi'elle  puisse  être,  n'est  point  une  nuisi- 
qiie  imi«ati\e  ,  et  ,  ne  jwuvani  ni  toucher  ni 
peindre  avec  ses  beaux  accords,  lasse  bient(Sl  les 
oreilles  ,  et  laisse  toujours  le  cœur  froid.  Il  suit 
encore  (pu^  ,  malgn'^  la  diversité  des  parties  que 
l'harmonie  a  introduites,  et  dont  on  abuse  tant 
aujoiM'dhui,  sitol  (|ue  deux  mélodies si^  font  en 
tendre  à-la-fois  ,  elles  s'effacent  l'une  iaiitrr  et 
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demeurent  de  nul  effet,  quelque  belles  qu'elles 
puissent  être  chacune  séparément  :  doit  Ion 
peut  juger  avec  quel  goût  les  compositeurs  fran- 
<;ois  ont  introduit  à  leur  opéra  l'usage  de  faire 
servir  un  air  d'accompagnement  à  un  ciiœur  ou 
à  un  autre  air;  ce  qui  est  comme  si  on  savi^oit 
de  réciter  deux  discours  à-la-fois,  pour  donner 
plus  de  force  à  leur  éloquence.  (  Vovez  umté  de 

iVIÉLODlE.  ) 

MELODIEUX  ,  adj.  Qui  donne  de  la  mélodie. 
Mélodieux  ,  dans  l'usage  ,  se  dit  des  sons  agréa- 
bles ,  des  voix  sonores  ,  des  chants  doux  et 
gracieux  ,  etc. 

Mélopée,  s.  f.  Cetoit,  dans  fancienae  musi- 
que, fusage  régulier  de  toutes  les  parties  har- 
moniques ,  cest-à-dire  l'art  ou  les  règles  de 
la  composition  du  chant,  desquelles  la  pratique 
et  leffet  sappeloit  mélodie. 

Les  anciens  avoient  diverses  régies  pour  la  ma. 
nièrc  de  conduire  le  chant  par  degrés  conjoints, 
disjoints ,  ou  mêlés  ,  en  montant  on  en  descen- 
dant. On  en  trouve  plusieurs  dans  Aristoxène  , 
lesquelles  dépendent  (outesdece  principe,  que  , 
dans  tout  système  harmoni<|ue  ,  le  troisième  ou 
le  quatrième  son  après  le  fondamental  en  doit 
toujours  frapper  la  quarte  ou  la  quinte,  selon 
([ue  les  télracordes  sont  conjoints  ou  disjoints; 
différence  qui  rend  un  mode  authentique  ou 
plagal  au  gré  du  compositeur.  C'est  le  recueil  de 
toutes  ces  règles  qui  s'appelle  mélopée. 

La  mélopée  est  composée  de  trois  parties  :  sa- 
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voir,  la  prise  ,  lepsis ^  qui  enseigne  au  musicien 
en  quel  lieu  de  la  voix  il  doit  établir  son  diapa- 
son ;  le  mélange^  mixis  ^  selon  lequel  il  entre- 
lace ou  mêle  à-propos  les  fijenres  et  les  modes  ; 
et  l'usage ,  chresès ^  qui  se  subdivise  en  trois  au- 
tres parties.  La  première  ,  appelée  euthia^  guide 
la  marche  du  chant,  laquelle  est ,  ou  directe  du 
grave  à  1  aigu,  ou  renversée  de  1  aigu  au  grave  , 
ou  mi.\te ,  c  esta-dire  composée  de  lune  et  de 
l'autre.  La  deuxième,  apj)elée  agogé  ^  marclic 
alternativement  par  degrés  disjoints  en  mon- 
tant, et  conjoints  en  descendant,  ou  au  con- 
traire. La  troisième,  appelée  petteïa  ^  par  la- 
quelle il  discerne  et  choisit  les  sons  qu'il  faut  re- 
jeter, ceux  qu'il  faut  admettre,  et  ceux  quil  faut 
employer  le  plus  fréquemment. 

Aristide  Quint ilien  divise  toute  la  mélopée  eu 
trois  espèces  qui  se  rapportent  à  autant  de  mo- 
des ,  en  prenant  ce  dernier  nom  dans  uu  nou- 
veau sens.  La  première  espèce  étoit  XhypatJioïde ^ 
appelée  ainsi  de  la  corde  Iiypathe,  la  principale 
ou  la  plus  basse,  parcequc  le  chant  ,  régnant 
seulement  sur  les  sons  graves,  ne  s'c^loignoir  pas 
de  cette  corde  ,  et  ce  chant  étoit  apj)i()pri(!  au 
mode  tragique.  lia  seconde  espèce  étoii  la  mé- 
snïde  ^  de  mèsc ,  corde  du  milieu,  parce(jm^  le 
chant  régnoit  sur  les  sons  moyens  ,  et  celle-ci 
répondoit  au  mode  nomique,  consacré  à  Ajiol- 
lon.  La  troisième  s'appeloif  nétoïdc  ,  i\c  ncle ,  la 
d(  inièr(>  corde  ou  la  plus  haute;  son  tliaul  ne 
setendoit  <pu;  sur  les  sons  aigus,  et  constilut)it 
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le  mode  dithyraml)ique  ou  bachique.  Ces  modes 
en  avoient  d  autres  qui  leur  étoient  subordon- 
nes, et  varioient  la  mélopée  ;  tels  que  Férotique 
ou  amoureux,  le  comique,  l'encômiaque,  des- 
tiné aux  louan^oes. 

Tous  ces  modes ,  étant  propres  à  exciter  ou 
calmer  certaines  passions  ,  inttuoient  beaucoup 
sur  les  mœurs  ;  et ,  par  rapport  à  cette  influence, 
la  mélopée  se  partaj^eoit  encore  en  trois  genres  : 
savoir,  i^  le  sjstaltlque  ,  ou  celui  qui  inspiroit 
les  passions  tendres  et  affectueuses,  les  passions 
tristes  et  capables  de  resserrer  le  cœiu^  ,  sui- 
vant le  sens  du  mot  grec  ;  ■i'  le  diastaUique  , 
ou  celui  qui  étoit  propre  à  l'épanouir,  en  exci- 
tant la  joie,  le  courage,  la  magnanimité,  les 
grands  sentiments  ;  3*^  Xcuchastique  ,  qui  tcnoit 
le  milieu  entre  les  deux  autres  ,  qui  ramenoit 
Tame  à  un  état  tranquille.  La  première  es- 
pèce de  mélopée  convenoit  aux  poésies  amou- 
reuses ,  aux  plaintes  ,  aux  regrets  ,  et  autres 
expressions  semblables.  La  seconde  étoit  propre 
aux  tragédies  ,  aux  chants  de  guerre,  aux  sujets 
héroïques.  La  troisième,  aux  hymnes  ,  aux  louan- 
ges ,  aux  instructions. 

Mklos  ,  s.  m.  Douceur  du  chant.  Il  est  difficile 
de  distinguer  dans  les  auteurs-  grecs  le  sens  du 
mot  mélos  du  sens  du  mot  mélodie.  Platon,  dans 
son  Protagoras,  met  le  mélos  dans  le  simple  dis- 
cours ,  et  semble  entendre  par-là  le  chant  de 
la  parole.  Le  mélos  paroît  être  ce  par  quoi  la 
mélodie  est  agréable.  Ce  mot  vient  de  «c'ai,  iiiicL 
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Menuet, 5.  m.  Air  d'une  danse  de  même  nom  , 
que  ral)bd  Brossard  dit  nous  venir  du  Poitou. 
Selon  lui  celte  danse  est  fort  ffaie  ,  et  son  mou- 
vement est  tort  vite  ;  mnis,  au  contraire,  le  ca- 
ractère du  menuet  Cil  une  ëléjjante  et  n<)J)le  sim- 
plicité; le  mouvement  en  est  plus  modéré  que 
vite,  et  lou  peut  dire  que  le  moins  {>ai  de  tous 
les  f^enres  de  danses  usités  dan^  nos  bals  est  le 
ïnenitet.  Gest  autre  chose  sur  le  tluàtre. 

La  mesure  du  menuet  est  à  trois  temps  lé{Ters, 
quon  mar([ue  par  le  3  simple  ,  ou  ]»ar  le  j,  ou 
par  le  \.  Le  nombre  des  mesures  de  lair  dans 
chacune  de  ses  reprises  doit  être  quatre  ou  un 
multiple  de  quatre,  parcequil  en  faut  autant 
pour  achever  le  pas  *\\\  menuet;  et  le  soin  du 
musicien  doit  être  de  faire  sentir  cette  division 
par  des  chutes  bien  marquées ,  pour  aider  l'oreille 
du  danseur  et  le  maintenir  en  cadence. 

jMèSE,  s.  f.  Nom  de  la  corde  la  plus  ai,<;uë  du 
second  tctracorde  dos  (necs.  (Voyez  mkson.) 

yï/è5é?  signifie  moyenne^  et  ce  nom  lut  donné 
à  cette  corde,  non,  comme  dit  labbé  Bros- 
sard, parcequ  elle  est  commune  ou  mitoyenne 
entre,  les  deux  octaves  de  lancien  .système  ; 
car  elle  portoit  ce  nom  bien  avant  que  le 
système  eut  acquis  celle  étendue,  mais  parce- 
qu'elle  formoit  précisément  le  milieu  entre  les 
deux  premiers  télracortlesdont  ce  système  avoit 
dabord  élé  composé. 

Mi;s<)rnE,5./!  .Sorte  de  nulopée  dont  les  c]iant> 
rouloicnt  sur  des  cordes  njoyennes,  lcsquelle.<j 
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s'appeloîent  aussi  mèsoides  de  la  mêse  ou  du  té- 
tracorde  inéson. 

Mésoïdes.  Sons  moyens ,  eu  pris  dans  le  mé- 
dium du  système.  (  Voyez  mélopée.  ) 

Méson.  Nom  donné  parles  Grecs  à  leur  second 
tétracorde,  en  commençant  à  compter  du  ^^^rave;^ 
et  c'est  aussi  te  nom  par  lequel  on  distingue 
chacune  de  ses  quatre  cordes  de  celles  qui  leur 
correspondent  dans  les  autres  tétracordes:  ainsi, 
dans  celui  dont  je  parle,  la  première  corde  s'ap- 
pelle hjpate-méson  ^  la  seconde  ^  parhjpafe-mé-' 
son,  la  troisième,  Ijchanos-méson  ,  ou  méson- 
diathonos ,  et  la  quatrième,  jnèse.  (Voyez  sys- 
tème. ) 

Méson  est  le  génitif  pluriel  de  mèse,  moyenne, 
parceque  le  tétracorde  méson  occupe  le  milieu 
entre  le  premier  et  le  troisième,  ou  plutôt  par- 
ceque la  corde  mèse  donne  son  nom  à  ce  tétras- 
corde  dont  elle  forme  l'extrémité  aiguë.  (Voyez 
pi.  H,/é'.  12.) 

MéSOPYCNI  ^adj\  Les  anciens  appcloient  ainsi, 
dans  les  genres  épais ,  le  second  son  de  chaque 
tétracorde.  Ainsi  les  sons  mésopjrcni cto\ei\i  cinq 
en  nombre.  (Voyez  SON,  système,  tétracorde.) 

Mesure  ,  s.f.  Division  de  la  durée  ou  du  temps 
en  plusieurs  parties  égales,  assez  longues  pour 
que  l'oreille  en  puisse  saisir  et  subdiviser  \9 
quantité,  et  assez  courtes  pour  que  lidéc  de 
lune  ne  s  efface  pas  avant  le  retour  de  l'autre, 
et  qu'on  en  sente  l'égalité. 

Chacune  de  ces  parties  égales  s'appelle  aussi 
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mesure:  elles  se  su])divisent  en  (Vautres  aliquoles 
<|u  on  appelle  temps  ,  et  qui  se  marquent  par  des 
ïiiouvcmcnts  égaux  de  la  main  ou  du  pied. 
(Voyez  BATTRE  LA  MESURE.)  I^  durée  é{:;ale  de 
chaque  temps  ou  de  chaque  mesure  est  remplie 
par  plusieurs  notes  qui  passent  plus  ou  moins 
vite  en  proportion  de  leur  nonihre,  et  auxquelles 
on  donne  diverses  fij^ures  pour  manpier  leurs 
dillérentes  durées.  (Voyez  valeur  des  ^otes.) 

Plusieurs  ,  considérant  le  proférés  de  notre 
musique ,  pensent  que  la  mesure  est  de  nouvelle 
invention,  parcequ'un  teinps  elle  a  été  né(iflip,ée; 
mais,  au  contraire,  non  seuleuient  ks  anciens 
pratiquoient  la  mesure^  ils  lui  a  voient  même 
donné  des  réj^les  très  sévères  et  fondées  sur  des 
principes  que  la  nôtre  na  plus.  En  effet,  chan- 
ter sans  mesure  n'est  pas  chanter;  et  le  senti- 
ment de  la  mesure  n  étant  pas  moins  naturel  que 
celui  de  lintonation,  liîivention  de  ces  deux; 
choses  na  pu  se  faire  séparément. 

La  mesure  des  Grecs  tenoit  à  leur  ]an{^iie  ;  ce- 
toit  la  poésie  qui  l'avoit  donnée  à  la  musique; 
les  mesures  de  lune  rcpondoient  aux  pieds  de 
1  autre  :  on  n  auroit  pas  pu  mesurer  de  la  prose 
en  musique.  Chez  nous  c'est  le  contraire:  le  peu 
de  prosodie  de  nos  lanp,ues  fait  que  dans  nos 
chants  la  valeur  des  notes  di  ternnue  la  (pian- 
tité  des  syllahes;  c'est  sur  la  mélodie  (piOu  est 
forcé  de  scander  le  discours;  on  n'aperçoit  pas 
même  si  ce  qu'on  chante  est  vers  ou  prose:  nos 
poésies  n  ayant  plus  de  }ucd.>>,  nos  vocales  n'ont 
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plus  de  mesures;  le  chant  guide  et  la  parole 
obéit. 

La  mesure  tomba  dans  Toubli ,  quoique  Vinto- 
iiation  fût  toujours  cultivée,  lorsque  après  les 
victoires  des  Barbares  les  lan^oues  changèrent  (le 
caractère  et  perdirent  leur  harmonie.  Il  n'est  pas 
étonnant  que  le  mètre  qui  servoit  à  exprimer  la 
mesure  de  la  poésie  lût  négiipjé  dans  des  temps 
où  on  ne  la  sentoit  plus ,  et  où  Ton  chantoit 
moins  de  vers  que  de  prose.  Les  peuples  ne  con- 
noissoient  guère  alors  d'autre  amusement  que 
les  cérémonies  de  1  église,  ni  d  autre  musique 
que  celle  de  roffico  j  et  comme  cette  musique 
n'cxigeoit  pas  la  régularité  du  rhythme  ,  cette 
partie  l'ut  enfin  tout-à-fait  oubliée.  Gui  nota  sa 
musique  avec  des  points  qui  n'exprimoient  pas 
des  quantités  dilïcrcntes  ,  et  linvention  des  no- 
tes fut  certainement  postérieure  à  cet  auteur. 

On  attribue  communément  cette  invention 
des  diverses  valeurs  des  noies  à  Jean  de  Mûris, 
vers  l'an  i33o;  mais  le  P.  Mcrsenne  le  nie  avec 
raison,  et  il  faut  n  avoir  jamais  lu  les  écrits  de 
ce  chanoine  pour  soutenir  une  opinion  qu'ils 
démentent  si  clairement.  Non  seulement  il  com- 
pare les  valeurs  que  les  notes  avoient  avant  lui 
à  celles  qu'on  leur  donnoit  de  son  temps,  et 
dont  il  ne  se  donne  point  pour  fauteur,  mais 
même  il  parle  de  la  mesure ,  et  dit  que  les  mo- 
dernes ,  c'est-à-dire  ses  contemporains  ,  la  ralen- 
tissent beaucoup ,  et  modérai  nunc  mprosâ 
mullùm  utuntur  mensurâ  :  ce  qui  suppose  évi- 
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demment  que  la  mesure  ,  et  par  conséquent  les 
valeurs  des  noies,  étoient  connues  et  usitées 
avant  lui.  Ceux  qui  voudront  rechercher  plus 
en  détail  l'état  où  étoit  cette  partie  de  la  musi- 
<|uc  du  temps  de  cet  auteur,  pourront  consul- 
ter son  traité  manuscrit  intitulé  ,  Spéculum 
Musicœ ^  qui  est  à  la  bibliothèque  du  roi  de 
France  ,  numéro  7*30-  ,  pajj  280  et  suivantes. 

I^s  premiers  qui  donnèrent  aux  notes  quel- 
ques règles  de  quantité  sattachèrent  plus  aux 
valeurs  ou  durtvs  relatives  de  ces  notes  qu  à  la 
mesure  même  ou  au  caractère  du  mouvement; 
de  sorte  qu'avant  la  distinction  des  dilFérentes 
mesures  il  y  avoit  des  notes  au  moins  de  ciiKf 
valeurs  difléientcs  ;  savoir,  la  maxime,  la  lon- 
fifue,  la  brève,  la  semi-brève,  et  la  minime ,  que 
Ton  peut  voir  à  leurs  mots.  Ce  qu'il  y  a  de  cer- 
tain c'est  qu'on  trouve  toutes  ces  différentes  va- 
Icuis  et  même  davantage  dans  les  manuscrits 
de  Machault ,  sans  y  trouver  jamais  aucun  signe 
de  mesure. 

Dans  la  suite  les  rapports  en  valeur  d'une  de 
ces  notes  à  1  autre  dépendirent  du  temps,  de  la 
prolation  du  mode.  Parle  mode  on  determinoit 
le  rapport  de  la  niaxime  à  la  longue,  ou  de  la 
longue  à  la  brève;  par  le  temps,  celui  de  la  lon- 
gue à  la  brève  ,  ou  de  la  brève  ;\  la  semi-brève  ; 
et  par  la  prolation,  celui  de  la  brève  à  la  semi- 
brève,  ou  de  la  semi-brève  à  la  minime.  (Voyez 
MODF, ,  niOLATiON,  TFMPS.  )  En  général  toutes 
ces  dillérentcs  modifications  se  peuvent  rajipor- 
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ter  à  la  mesure  douille  ou  à  la  mesure  triple  , 
c'est-à-dire  à  la  division  de  chaque  valeur  entière 
en  deux  ou  en  trois  temps  égaux. 

Cetle  manière  d'exprimer  le  temps  ou  la  me- 
sure des  notes  channea  entièiemcnt  durant  le 
cours  du  dernier  siècle.  Dès  qu  on  eut  pris  1  ha- 
l)itude  de  renfermer  chaque  mesure  entre  deux 
barres,  il  fallut  nécessairement  proscrire  toutes 
les  espèces  de  notes  qui  renfermoicnt  plusieurs 
mesures.  La  mesure  en  devint  plus  claire, les  par- 
titions mieux  ordonnées,  et  rexécuiion  plus  fa- 
cile, ce  qui  étoitfort  nécessaire  pour  compenser 
les  difficultés  que  la  musique  acquéroit  en  de- 
venant chaque  jour  plus  composée.  J\ii  vu  d  ex- 
cellents musiciens  fort  embarrassés  d'exécuter 
bien  en  mesure àc?,  trio  d'Orlandeet  de  Claudin, 
compositeurs  du  temps  de  Henri  IIÏ. 

Jusque-là  la  raison  triple  avoit  passé  pour  la 
plus  parfaite  :  mais  la  doui)le  prit  enfin  l'ascen- 
dant ,  et  le  C  ,  ou  la  mesure  à  quatre  temps  fut 
prise  pour  la  base  de  toutes  les  autres.  Or  la  me- 
sure b.  quatre  temps  se  résout  toujours  en  mesure 
à  deux  temps  ;  ainsi  c'est  proprement  à  la  mesure 
double  qu'on  fait  raj)porler toutes  les  autres,  du 
moins  quant  aux  valeurs  des  notes  et  aux  signes 
des  mesures. 

Au  iicu  donc  des  maximes,  longues,  bi èves  , 
semi- brèves,  etc.  ^  on  substitua  les  rondes, 
blanches,  noires,  croches,  doubles  et  triples- 
croches,  etc.  ,  qui  toutes  furent  prises  en  divi- 
sion sous-double  ;  de  sorte  que  chaque  espèce  de 
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note  valoit  précisément  la  moitié  de  la  précé- 
dente. Division  manilcstcinent  insuffisante,  puis- 
quayant  conservé  la  mesure  triple  aussi  bien 
que  la  double  ou  quadruple,  et  chaque  temps 
pouvant  être  divisé  comme  chaque  mesure  eu 
raison  sous-doulde  ou  sous-triple  à  la  volonté  du 
compositeur,  il  falloit  assigner,  ou  plutôt  con- 
server aux  notes  des  divisions  répondantes  à  ces 
deux  raisons. 

Les  musiciens  sentirent  bientôt  le  défaut  ; 
mais,  au  lieu  d'établir  une  nouvelle  division,  ils 
tâchèrent  de  suppléer  à  cela  par  quelque  sip,ne 
étranger:  ainsi,  ne  pouvant  diviser  une  blanche 
en  trois  parties  égales,  ils  se  sont  contentés  dé- 
crire trois  noires,  ajoutant  le  chil'frc  3  sur  celle 
du  milieu.  Ce  chillre  même  leur  a  enfin  paru 
trop  iiiconnnode,et,  pour  tendre  des  pièges  plus 
sûrs  à  ceux  qui  ont  à  lire  leur  musique,  ils  pren- 
nent le  parti  de  supprimer  le  3  ou  même  le  6; 
en  sorte  ({ue,  pour  savoir  si  la  divit-ion  est  dou- 
ble ou  triple,  on  n'a  d autre  parti  à  prendre  que 
celui  de  com{)tcr  les  notes  ou  de  deviner. 

Quoi([u  il  ny  ait  dans  notre  nuisi(jue  <[uo  deu.x 
sortes  de  mesures^  on  y  a  lait  tant  de  divisions, 
(ju'on  en  peut  compter  au  moins  de  seize  espè- 
ces,  dont  voici  les  signes  : 

^  '1  Çs  Ç)     6^3   3  c)  39     3  ,,    12    12    12 
''"''- 5. 4- /4- 8- W^^•  2- 4- 4- 8- 8-1 6-        'j-    8.i6- 

(Voyez  les  exemples/;/.  h^Jig.  i.) 

De  toutes  ces  mesures  il  y  en  a  trois  qu'on  ap- 
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pelle  simples,  parcequ'elles  n  ont  qu'un  seul  chif- 
fre ou  signe;  savoir  le  2  ou  ^,  le  3 ,  et  le  G  ou 
quatre  temps.  Toutes  les  autres,  quon  appelle 
doubles  ,  tirent  leur  dénomination  et  leurs  signes 
de  cette  dernière  ou  de  la  note  ronde  qui  la  rem- 
plit; en  voici  la  régie: 

Le  chiffre  inférieur  marque  un  nombre  de 
notes  de  valeur  égale,  faisant  ensemble  la  durée 
d'une  ronde  ou  d'une  mesure  à  quatre  temps. 

Le  chiffre  supérieur  montre  combien  il  faut 
de  ces  mêmes  notes  pour  rempiirchaque  mesure 
de  l'air  qu'on  va  noter. 

Par  cette  régie  on  voit  qu'il  faut  trois  blanches 
pour  remplir  une  mesure  au  signe  \;  deux  noires 
pour  celle  au  signe  |;  trois  croches  pour  celle  au 
signe  7 ,  etc.  Tout  cet  embarras  de  chiffres  est  mal 
entendu  ;  car  pourquoi  ce  rapport  de  tant  de  dif- 
férentes mesures  à  celle  de  quatre  temps,  qui 
leur  est  si  peu  semblable;^  ou  pourquoi  ce  rap- 
port de  tant  de  diverses  notes  à  une  ronde,  dont 
la  durée  est  si  peu  déterminée  ?  Si  tous  ces  signes 
sont  institués  pour  marquer  autant  de  différen- 
tes sortes.de  mesures^  il  y  en  a  beaucoup  trop; 
et  s'ils  le  sont  pour  exprimer  les  divers  degrés 
de  mouvement,  il  n'y  en  a  pas  assez,  puisque 
indépendamment  de  lespéce  de  mesure  et  de  la 
division  des  temps,  on  est  presque  toujours  con- 
traint d'ajouter  un  mot  au  commencement  de 
lair  pour  déterminer  le  temps. 

Il  n'y  a  réellement  que  deux  sortes  de  mesures 
dans  notre  musique;  savoir,  à  deux  et  trois  temps 
10.  29 
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é{jau\.  ]NTais  comme  chaque  temps,  ainsi  que 
chiujuc  mesure^  peut  se  diviser  en  deux  ou  en 
trois  parties  égales  ,  cela  fait  une  subdivision  qui 
donne  quatre  espèces  de  mesures  en  tout;  nous 
n'en  avons  pas  davantapje. 

On  pourroit  cependant  en  ajouter  une  cin- 
quième ,  en  combinant  les  deux  premières  en 
une  mesure  à  deux  temps  incjj^aux  ,  Tun  composé 
de  deux  notes,  et  1  autre  de  trois.  On  peut  trou- 
ver dans  cette  mesure  des  chants  très  bien  ca- 
dencés,  qud  scroit  impossible  de  noter  par  les 
mesures  usitées.  J  en  donne  un  excnude  dans  la 
planche  B,  fig.  lo.  Le  sieur  Adolphaii  ht  à  Gê- 
nes, en  1760,  un  essai  de  cette  mesure  en  grand 
orchestre,  dans  l'air  Se  la  sorte  mi  condanna  de 
son  opéra  d Ariane.  Ce  morceau  ht  de  lehèt  et 
fut  applaudi.  INlalgré  cela  je  n'apprends  pas  que 
cet  exemple  ait  été  suivi. 

Mesui\é  ,  pûr^.  Ce  mot  répond  à  fitalien  a 
tempo  ou  ahatuta^  et  semploie,  sortant  dun  ré- 
citatif, pour  manjuer  le  lieu  où  Ion  doit  com- 
mencer à  chanter  en  mesure. 

Métrique,  adj.  La  musique  métrique.,  se\on 
Aristide  Quinlilicn  ,  est  la  partie  de  la  musicpie 
en  général  (|ui  a  pour  objet  l<^s  lettres,  les  syl- 
labes ,  les  pieds ,  les  vers ,  et  le  poëme  ;  et  il  y  a 
cette  différence  entre  la  7fiélrique  et  la  rhythmi- 
«(TMe,  que  la  première  ne  s'occupe  que  de  la  forme 
des  vers;  et  la  seccnde  ,  de  celle  des  pieds  qui 
les  composent  :  ce  «jui  juuit  même  s'Hppli«|uer  à 
la  prose.  l)où  il  suit  cpie  les  langues  modernes 
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peuvent  encore   avoir  une  musique  métrique  , 
puisqu  elles  ont  une  poésie  ;  mais  non  pas  une 
musique  rhjthmique ^  puisque  leur  poésie  n'a 
plus  de  pieds.  (Voyez  rhythme.) 
MEZZA-vocE.  (  Voyez  sotto-voce.  ) 
Mezzo-forte.  (  Voyez  sotto-voce.  ) 
MI.  La  troisième  des  six  syllabes  inventées  par 
Gui  Arétin  pour  nommer  ou  solfier  les  notes  , 
lorsqu'on  ne  joint  pas  la  parole  au  chant.  (Voyez 

E  SI  MI,  GAMME.  ) 

Mineur,  adj.  Nom  que  portent  certains  inter- 
valles, quand  ils  sont  aussi  petits  qu'ils  peuvent 
l'être  sans  devenir  faux.  (  Voyez  majeur  ,  IINTER- 
VALLE.  ) 

Mineur  se  dit  aussi  du  mode, lorsque  la  tierce 
de  la  tonique  est  mineure.  (  Voyez  mode.  ) 

Minime,  adj.  On  appelle  intervalle  minime 
ou  moindre ,  celui  qui  est  plus  petit  que  le  mineur 
de  même  espèce,  et  qui  ne  peut  se  noter;  car  s'il 
pouvoit  se  noter  il  ne  s'appelleroit  pas  minime  , 
mais  diminué. 

Le  semi-ton  minime  est  la  différence  du  semi- 
ton  maxime  au  semi-ton  moyen  ,  dans  le  rapport 
de  17.5  à  128.  (Voyez  semi-ton.  ) 

Minime,  s.  j.  par  rapport  à  la  durée  ou  au 
temps,  est  dans  nos  anciennes  musiques  la  note 
qu'aujourdui  nous  appelons  blanche.  (  Voyez 

VALEUR  DES  NOTES.  ) 

MiXiS  ,  S.  f.  mélange.  Une  des  parties  de  l'an- 
cienne mélopée  ,  par  laquelle  le  compositeur 
apprend  à  bien  combiner  les  intervalles  et  à  biea 

3.). 
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distribuer  les  (genres  et  les  modes  selon  le  carac- 
tère du  chant  qu  il  s  est  proposé  de  faire.  (Voyez 
MÉLOPÉE.  ) 

Mixo-LYDIEN,  aâj.  Nom  d'un  des  modes  de 
l'ancienne  musique  ,  appelé  autrement  hyper- 
(loiien.  (  Voyez  ce  mot.  )  l^e  mode  mixo- lydien 
étoi  t  le  pi  us  ai^u  des  sept  auxquels  Ptolomée  avoit 
1  rduit  tous  ceux  de  la  musique  des  Grecs.  (  Voyez 

MODE.  ) 

Ce  mode  est  affectueux,  passionné,  conve- 
nable aux  fjrands  mouvements  ,  et  par  cela 
mêmeàla  traf;édie.  Aristoxène  assure  (pie  Sapho 
en  lut  linvcntrice  ;  mais  Plutarque  dit  «juc  dan- 
cicnnes  tables  attribuent  cette  invention  à  Pyto- 
clide  :  il  dit  aussi  (pic  les  Arj^^iens  mirent  à  l'a- 
mende le  preuiier  (jui  s  en  étoit  servi,  et  qui 
avoit  introduit  dans  la  musique  1  usage  de  sept 
roi  des  ,  c'est-à-dire  une  tonique  sur  la  septième 
corde. 

INliXTE  ,  oflj.  On  appelle  modes  mixtes  ou 
coiiuexes  dans  le  plain-eliant  ,  les  chants  dont 
l'étendue  excède  leur  octave  et  entre  d'un  mode 
dans  l'autre,  participant  ainsi  de  l'authcnte  et 
du  plaoal.  Ce  niélanj",e  ne  se  fait  que  des  modes 
conipairs,  connue  du  premier  ton  avec  le  se- 
cond ,  du  troisiènn;  avec  le  (juatrième  ,  en  ini 
mot  du  plajjal  avec  son  authente  ,  et  récipro- 
«pienient. 

Moitifi:,  adj.  On  aj>peloit  cordes  mobiles  ou 
sons  mobiles  dans  la  musiipie  {];recque  les  deux 
cordes  moyennes  de  cha(pic  tétracorde  ,  parce- 
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qu'elles  s^accordoient  différemment  selon  les 
genres,  à  la  différence  des  deux  cordes  extrêmes, 
qui,  ne  variant  jamais  ,  s'appeloient  cordes  sta- 
Jjles.  (  Voyez  tétracorde,  genre,  son.  ) 

Mode,  s.  m.  Disposition  régulière  du  chant  et 
de  l'accompagnement  relativement  à  certains 
sons  principaux  sur  lesquels  une  pièce  de  musi- 
que est  constituée,  et  qui  s'appellent  les  cordes 
essentielles  du  mode. 

Le  mode  diffère  du  ton  en  ce  que  celui-ci  n'in- 
dique que  la  corde  ou  le  lieu  du  système  qui  doit 
servir  de  hase  au  chant ,  et  le  mode  détermine  la 
tierce  et  modifie  toute  l'échelle  sur  ce  son  fonda- 
mental. 

Nos  modes  ne  sont  fondés  sur  aucun  caractère 
de  sentiment ,  comme  ceux  des  anciens  ,  mais 
uniquement  sur  notre  système  harmonique.  Les 
cordes  essentielles  au  mode  sont  au  nomhre  de 
trois  ,  et  forment  ensemhle  un  accord  parfait. 
1®  La  tonique,  qui  est  la  corde  fondamentale 
du  ton  et  du  mode  (  voyez  ton  et  tonique  )  ; 
1^  la  dominante  à  la  quinte  de  la  tonique 
(  voyez  dominante  )  ;  3°  enfin  la  médiante  , 
qui  constitue  proprement  le  mode ,  et  ([ui  est  à 
la  tierce  de  cette  même  tonique.  (  Voyez  mé- 
diante. )  Comme  cette  tierce  peut  être  de  deux 
espèces,  il  y  a  aussi  deux  7720 Je^ différents.  Quand 
la  médiante  fait  tierce  majeure  avec  la  tonique, 
\emodeesi  majeur-  il  est  mineur,  quand  la  tierce 
est  mineure. 

Le   mode  majeur  est   engendré  immédiate- 
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ment  parla  rcsonr.ancc  du  corps  sonore  qui  rend 
la  tierce  majeure  du  son  fontlamental  ;  mais  le 
7720<:/e  mineur  ri  est  point  donnf*  par  la  nature,  il 
ne  se  trouve  que  par  analo{ifie  et  renversement. 
Cela  est  vrai  dans  le  système  de  M.  Tartini,  ainsi 
que  dans  celui  de  M.  Rameau. 

Ce  dernier  autem^,  dans  ses  divers  ouvra{]es 
successifs  ,  a  expliqué  cette  ori}i[ine  du  mode  mi- 
n'eur  de  dillérenlcs  manières  ,  dont  aucune  n'a 
contenté  son  interprète  M.  d'Alembert.  Cest 
pourquoi  M.  d'Alembert  fonde  cette  même  ori-  ^ 
gine  sur  un  autre  principe,  que  je  ne  puis  mieux 
exposer  qu'en  transcrivant  les  propres  termes  de 
ce  grand  géomètre. 

«  Dansle  chant  w^/72/5o/,  qui  constitue  le  woJe 
«  majeur ,  les  sons  mi  et  sol  sont  tels  ([uc  le  son 
«  principal  ut  les  fait  résonner  tous  deux;  mais 
M  le  second  son  /«/ne  fait  point  résonner  jo/,  qui 
<«  n'est  que  sa  tierce  mineure. 

Or,  imaginons  qu  au  lieu  de  ce  son  /TZi  on  place 
"  entre  les  sons  ut  et  sol  un  autre  son  qui  ait  , 
«  ainsi  que  le  son  ut^\a  [)ropriété  défaire  réson- 
"  ner  jo/,  et  qui  soit  pourtant  différent  d  z^^;  ce 
«(  son  qu'on  elierclie  doit  être  tel  qu  il  ait  j)our 
«dix-septième  majeure  le  son  sol  ou  lune  dis 
"  octaves  de  sol:  par  conséquent  le  son  cherche 
«  doit  être  à  la  dix-septième  majeure  au-dessous 
«  de  sol^  ou ,  ce  qui  revient  au  même,  à  la  tierce 
«  majeure  au-dessous  de  ce  même  son  sol.  Or  Je 
«  son  mi  ('tant  à  la  ticrci^  min<;ure  au-dessous  de 
«50/,  et  la  tierce  majeure  étant  d'un  semi-ton 


MOD  455 

:  plus  grande  que  la  tierce  mineure,  il  s'ensuit 

que  le  son  qu  on  cherchera  sera  d'un  semi-ton 

plus  bas  que  le  mi ^  et  sera  par  conséquent  mi 

bémol. 

«  Ce  nouvel  arrangement  ut ,  mi  bémol,  sol ^ 
dans  lequel  les  sons  ut  et  m.i  bém'ol  font  l'un  et 
l'autre  résonner  sol  sans  que  ut  fasse  résonner 
m.i  bémol,  n'est  pas  à  la  vérité  aussi  parfait  que 
le  premier  arrangement  ut^  mi ,  sol  ^  parceque 
dans  celui-ci  les  deux  sons  mi  et  sol  sont  lun 
et  l'autre  engendrés  par  le  son  principal  ut  ^  au 
lieu  que  dans  lautre  le  son  mi  Ix'mol  n'est  pas 
engendré  par  le  son  ut:  mais  cet  arrangement 
ut^  mi  bémol ,  sol  ^  est  aussi  dicté  par  la  na- 
ture ,  quoique  moins  immédiatement  que  le 
premier;  et  en   effet  l'expérience  prouve  que 
l'oreille  s'en  accommode  à-peu-près  aussi  bien. 
«  Dans  ce  chant  ut ^  jni  bémol,  sol,  ut ^  il  est 
évident  que  la  tierce  d'«^  à  mi  bémol  est  mi- 
neure ;  et  telle  est  l'origine  du  genre  ou  mode 
appelé  mmewr.  "  Eléments  de  musique  ^pag.  22. 
Le  mode  une  fois  déterminé  ,  tous  les  sons  de 
la  gamme  prennent  un  nom  relatif  au  fonda- 
mental, et  propre  à  la  place  qu'ils  occupent  dans 
ce  mode-\d.  Voici  les  noms  de  toutes  les  notes 
relativement  à  leur  mode  ,  en  prenant  loctave 
d  ut  pour  exemple  du  mode  majeur  ,  et  celle  de 
la  pour  exemple  du  mode  mineur. 
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Majeur  :      Ut     Ré     Mi     Fa     Sol     La     Si     Ut. 
Mineur  :     La     Si      Ut     Ré     Mi     Fa    Sol    La. 


Il  faut  remarcjuer  que  quand  la  septième  note 
n'est  qu'à  un  semi-ton  de  l'octave  ,  c'est-à-dire 
quand  elle  fait  la  tierce  majeure  delà  dominante, 
comme  le  si  naturel  en  majeur ,  ou  le  sol  dièse 
en  mineur  ,  alors  cette  septième  note  s'appelle 
note  sensible  ,  parccqu'clle  annonce  la  tonique 
et  fait  sentir  le  ton. 

Non  seulement  chaque  degré  prend  le  nom 
qui  lui  convient  ,  mais  chaque  intervalle  est  dé- 
terminé relativement  au  mode.  Voici  les  règles 
établies  pour  cela. 

1*^  La  seconde  note  doit  faire  sur  la  tonique 
une  seconde  majeure  ;  la  quairième  et  la  domi- 
nante une  quarte  et  une  quinte  justes,  et  cela 
également  dans  les  deux  îtiodes. 

2^  Dans  le  7720<^/e  majeur  la  médiante  ou  tierce  , 
la  sixte  et  la  septième  de  la  tonique  doivent  tou- 
jours être  majeures  ;  c'est  le  caractère  du  mode. 
Par  la  même  raison  ces  trois  intervalles  doivent 
être  mineurs  dans  le  mode  mineur  :  cependant  , 
comme  il  faut  qu  on  y  aperçoive  aussi  la  note 
sensible  ,  ce  ({ui  ne  pcuit  se  faire  sans  fonsse  re- 
lation, tandis  que  la  sixième  note  reste  mineure; 
cela  cause  des  exceptions  auxquelles  on  a  cgaril 
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dans  le  cours  de  Tharmonie  et  du  chant  :  mais  il 
faut  toujours  que  la  clef  avec  ses  transpositions 
donne  tous  les  intervalles  déterminés  par  rap- 
port à  la  tonique  selon  respéce  du  mode.  On 
trouvera  au  mot  clef  une  règle  générale  pour 
cela. 

Comme  toutes  les  cordes  naturelles  de  Toctave 
i\ut  donnent  relativement  à  cette  tonique  tous 
les  intervalles  prescrits  pour  le  jnode  majeur,  et 
qu'il  en  est  de  même  de  loctave  de  la  pour  le 
mode  mineur,  l'exemple  précédent  ,  que  je  nai 
proposé  que  pour  les  noms  des  notes  ,  doit  ser- 
vir aussi  de  formule  pour  la  régie  des  intervalles 
dans  chaque  mode. 

Cette  règle  n'est  point,  comme  on  pourroit  le 
croire  ,  étahlie  sur  dcè  principes  purement  arhi- 
traires  ;  elle  a  son  fondement  dans  la  génération 
harmonique,  au  moins  jusqu'à  certain  point.  Si 
vous  donnez  l'accord  parfait  majeur  à  la  toni- 
que, à  la  dominante  et  à  la  sous-dominante,  vous 
aurez  tous  les  sons  de  1  échelle  diatonique  pour 
le  mode  majeur  :  pour  avoir  celle  du  mode  mi- 
neur, laissant  toujours  la  tierce  majeure  à  la  do- 
minante, donnez  la  tierce  mineure  aux  deux 
autres  accords  ;  telle  est  l'analogie  du  mode. 

Comme  ce  mélange  d'accords  majeurs  et  mi- 
neurs introduit  en  mode  mineur  une  fausse  re- 
lation entre  la  sixième  note  et  la  note  scn^ihlc^ 
on  donne  quelquefois  ,  pour  éviter  cette  fausse 
relation  ,  la  tierce  majeure  à  la  quatrième  note 
en  montant,  ou  la  tierce  mineure  à  la  dominante 
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en  descendant ,  sur-tout  par  renversement;  mais 

ce  sont  alors  des  exceptions. 

Il  n'y  a  proprcnjcnt  que  deux  modes  ,  comme 
on  vient  de  le  voir  :  mais  comme  il  y  a  douze  sons 
fondamentaux  qui  donnent  autant  de  tons  dans 
le  système,  et  que  chacun  de  ces  tons  estsuscep- 
tililc  du  mode  majeur  et  du  mode  mineur  ,  on 
peut  composer  en  vinjOt-(|uatrc  modes  ou  maniè- 
res; maneries ^  disoient  nos  vieux  auteurs  en  leur 
latin.  Il  y  en  a  même  trente-quatre  possibles  dans 
la  manirre  de  noter  ;  mais  dans  la  pratique  on 
en  exclut  dix  ,  qui  ne  sont  au  lond  que  la  répé- 
tition de  dix  autres  ,  sous  des  relations  beau- 
coup plus  difficiles  ,  où  toutes  les  cordes  chan- 
fferoient  de  noms  ,  et  où  Ton  auroit  peine  à  se 
reconnoîtrc  :  tels  sont  les  modes  majeurs  sur  les 
notes  diésées  ,  et  les  modes  mineurs  sur  les  bé- 
mols. Ainsi  ,  au  lieu  de  composer  en  sol  dièse 
tierce  majeure  ,  vous  conqioserez  en  la  bémol 
qui  donne  les  mêmes  touches  ;  et  au  lieu  de 
composer  en  ré  bémol  mineur,  vous  prendrez 
z/^  dièse  par  la  même  raison  ;  savoir  ,  pour  évi- 
ter d  un  coté  un  F  doidjle  dièse  ,  qui  deviendroil 
un  G  naturel;  et  de  Tautre  un  B  double  bémol  , 
qui  deviendroit  un  A  naturel. 

On  ne  reste  pas  toujours  dans  le  ton  ni  dans 
le  mode  par  lequel  on  a  commencé  un  air  ;  mais  , 
soit  pour  l'expression  ,  soit  pour  la  variété,  on 
chan^je  de  ton  et  de  mode ^  selon  l'analop.ie  har- 
monique ,   revenant  pourtant  toujours  à  celui 
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qu'on  a  fait  entendre  le  premier;  ce  qvii  s'appelle 
moduler. 

De  là  naît  une  nouvelle  distinction  du  mode 
en  principal  et  relatif:  le  principal  est  celui  par 
lequel  commence  et  finit  la  pièce  ;  les  relatifs 
sont  ceux  qu  on  entrelace  avec  le  principal  dans 
le  courant  delà  modulation.  (V.  modulation.) 

Le  sieur Blainville  ,  savant  musicien  de  Paris, 
proposa,  en  lySi  ,  l'essai  dun  troisième  mode ., 
qu  il  appelle  mode  mixte  ,  parcequ'il  participe  k 
la  modulation  des  deux  autres  ,  ou  plutôt  quil 
en  est  composé  ;  mèlanj^e  que  lautcur  ne  re- 
garde point  comme  un  inconvénient ,  mais  plutôt 
comme  un  avantap^e  et  une  source  de  variété  et 
de  liberté  dans  les  chants  et  dans  Iharnionie. 

Ce  nouveau  mode  n'étant  point  donné  par 
l'analyse  de  trois  accords  comme  les  deux  autres  , 
ne  se  détermine  pas  comme  eux  par  des  harmo- 
niques essentiels  au  /720^/e,raais  par  une  gamme 
entière  qui  lui  est  propre,  tant  en  montant  qu'en 
descendant  ;  en  sorte  que  dans  nos  deux  modes 
la  gamme  est  donnée  par  les  accords  ,  et  que 
dans  le  mode  u\i\xc  les  accords  sont  donnés  par 
la  gamme. 

La  formule  de  cette  gamme  est  dans  la  succes- 
sion ascendante  et  descendante  (\c6  notes  sui- 
vantes : 

Mi    Fa     Soi    La    Si     Ut    Rd    Mi; 

dont  la  différence  essentielle  est ,  quant  à  la  nié- 
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lodie  ,  dans  la  position  des  deux  semi-tons  , 
dont  le  premier  se  trouve  entre  la  tonique  et  la 
seconde  note,  et  Tautre  entre  la  cinquième  et  la 
sixième;  et,  quant  à  l'harmonie,  en  ce  quil 
porte  sur  sa  tonique  la  tierce  mineure  en  com- 
mençant, et  majeure  en  finissant,  comme  on 
peut  le  voir  {pi.  L  ,  flg.  5)  dans  laccom- 
parrnement  de  cette  (>amme,  tant  en  montant 
qu'en  descendant  ,  tel  qu'il  a  clé  donné  par 
Fauteur,  et  exécuté  au  concert  spiriiucl  le  3o 
mai  l'y;")  f. 

Onol)jectcau  sieur  de  Biainville  que  son  mode 
n'a  ni  accord  ,  ni  corde  essentielle  ,  ni  cadence 
qui  lui  soit  propre  et  le  di>iiii(;iic  sulfisamment 
des  modes  majeur  ou  nnneur.  Il  répond  à  cela 
que  la  difïércnce  de  son  mode  est  moins  dans 
l'harmonie  que  dans  la  mélodie,  et  moins  dans  le 
/«o^i^Mnêmeque  dansla  modulation;  qu'il  est  dis- 
tinpué  dans  son  commencement  du  Diode  \^^n\our 
par  sa  tierce  miueure,  cl  dans  sa  (iu  du  mode 
mineur  j)ar  sa  cadence  plafjale  :  à  (pu)i  Ton  ré- 
plifpie  (pi'un^  modulation  qui n  est  pas  exclusive 
ne  suflit  pas  pour  étahlir  un  mode;  que  la  sienne 
est  inévitable  dans  les  deux  autres  modes  ^  sur- 
tout dans  le  mineur  :  et  quant  à  sa  (  adence  pla- 
};ale,  qu'elle  a  lieu  nécessairement  dans  le  même 
7node  mineur  toutes  les  lois  qu'on  passe  de  1  ac- 
cord de  la  tonique  à  celui  de  la  dominante  , 
<  omme  cela  se  pratiquait  jadis  ,  même  sur  les 
iinales  ,  dans  les  modes  plaj;aux  et  dans  le  ton 
du  «juart  :  dc-ii  l'on  conclut  que  son  mode im\lr 
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est  moins  une  espèce  particulière  qu'une  déno- 
mination nouvelle  à  des  manières  d'entrelacer 
et  combiner  les  modes  majeur  et  mineur  ,  aussi 
anciennes  que  l'harmonie  ,  pratiquées  de  tous 
les  temps  ;  et  cela  paroît  si  vrai ,  que  même  en 
commençant  sa  gamme  l'auteur  n'ose  donner  ni 
la  quinte  ni  la  sixte  à  sa  tonique,  de  peur  de 
déterminer  une  tonique  en  mode  mineur  par  la 
première,  ou  une  médiante  en  mode  majeur  par 
la  seconde  :  il  laisse  l'équivoque  en  ne  remplis- 
sant pas  son  accord. 

Mais  ,  quelque  objection  qu'on  puisse  faire 
contre  le  mode  mixte,  dont  on  rejette  plutôt  le 
nom  que  la  pratique,  cela  n'empêchera  pas  que 
la  manière  dont  l'auteur  l'établit  et  le  traite  ne 
le  fasse  connoître  pour  un  homme  d'esprit  et 
pour  un  musicien  très  versé  dans  les  principes  de 
son  art. 

Les  anciens  diffèrent  prodijOfieusement  entre 
eux  sur  les  définitions ,  les  divisions  ,  et  les  nonis 
de  leurs  tons  ou  modes  :  obscurs  sur  toutes  les 
parties  de  leur  musique,  ils  sont  presque  inin- 
telli.jribles  sur  celle-ci.  Tous  conviennent  à  la  vé- 
rité qu'un  7?iode  est  un  certain  système  ou  une 
constitution  de  sons,  et  il  paroît  que  cette  con- 
stitution n'est  autre  chose  en  elle-même  qu'une 
certaine  octave  remplie  de  tous  les  sons  inter- 
médiaires ,  selon  le  genre.  Euclide  et  Ptoloméc 
semblent  la  faire  consister  dans  les  diverses  po- 
sitions des  deux  semi-tons  de  l'octave  relative- 
ment à  la  corde  principale  du  mode  ^  comme  on 
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le  voit  encore  anjourclliui  clans  les  huit  tons  du 
plaiu-  'lant;  mais  le  plus  jyraud  nombre  paroit 
metae  cette  difïtrence  unifjuement  dans  le  lieu 
qu'occupe  le  diapason  du  mode  dans  le  système 
général,  cest-a-.li»e  en  ce  que  la  base  ou  corde 
principale  du  mode  est  plus  ai{][uë  ou  plus  grave 
étant-^rise  en  divers  lieux  du  système,  toutes  les 
cordes  de  la  série  gardant  toujours  un  même 
rapport  avec  la  fondamentale,  et  par  conséquent 
cliangeant  d'accord  à  chaque  mode  pour  con- 
server l'analogie  de  ce  rapport  :  telle  est  la  dillé- 
rence  des  tons  de  notre  musique. 

Selon  le  premier  sens ,  il  n'y  auroit  que  sept 
modes  possibles  dans  le  système  diatonique  ;  et 
en  effet  Ptolomée  n'en  admet  pas  davantage  : 
car  il  n'y  a  que  sept  manières  de  varier  la  posi- 
tion des  deux  semi-tons  relativement  au  son 
fondamental  ,  en  gardant  toujours  entre  ces 
deux  semi-tons  1  intewalle  j^rescrit.  Selon  le  se- 
cond sens  il  y  auroitaunmt  de  modes  possibles i\ue 
de  sons  ,  c'est-à-dire  une  infinité  ;  mais  si  l'on  se 
renferme  de  même  dans  le  système  diatonique , 
on  n'y  en  trouvera  non  plus  (pie  sept  ,  à  moins 
qu'on  ne  veuille  prtMidre  pour  de  nouveaux 
modes  ceux  <pi'on  établiroit  à  l'octave  des  pre- 
miers. 

En  combinant  ensemble  ces  deux  manières, 
on  n'a  encore  besoin  que  de  sept  modes;  car  si 
l'on  prend  ces  modes  en  divers  lieux  du  système, 
on  trouve  en  même  temps  les  sons  fondjimen- 
laux  dislingués   du  grave  à  l'aigu  ;  et  les  ilcux 
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semi-tons  différemment  situés  relativement  au 
son  principal. 

Mais  outre  ces  modes  on  en  peut  former  plu- 
sieurs autres,  en  prenant  clans  la  même  série  et 
sur  le  même  son  fondamental  différents  sons 
pour  les  cordes  essentielles  du  mode  :  parexem- 
ple,  quand  on  prend  pour  dominante  la  quinte 
du  son  principal,  le  mode  est  authentique;  il 
est  plaçai  si  Ion  choisit  la  quarte;  et  ce  sont 
proprement  deux  modes  différents  sur  la  même 
fondamentale.  Or  comme  pour  constituer  un 
mode  agréable,  il  faut,  disent  les  Grecs,  que  la 
quarte  et  la  quinte  soient  justes,  ou  du  moins 
une  des  deux ,  il  est  évident  qu'oii  n'a  dans  lé- 
tendue  de  l'octave  que  cinq  sons  fondamentaux 
sur  chacun  desquels  on  puisse  établir  un  mode 
authentique  et  un  plagal.  Outre  ces  dix  modes 
on  en  trouve  encore  deux,  l'un  authentique, 
qui  ne  peut  fournirde  plagal,  parceque  sa  quarte 
fait  le  triton  ;  l'autre  plagal ,  qui  ne  peut  fournir 
d'authentique,  parceque  sa  quinte  est  fausse. 
Cest  peut-être  ainsi  qu'il  faut  entendre  un  pas- 
sage de  Plutar({ue  où  la  musique  se  plaint  que 
Phrynis  l'a  corrompue  en  voulant  tirer  de  cinq 
cordes  ,  ou  plutôt  de  sept,  douze  harmonies  dif- 
férentes. 

Voilà  donc  douze  modes  possibles  dans  l'é- 
tendue (fune  octave  ou  de  deux  (étracordes  «lis- 
joints  :  que  si  Ion  vient  à  conjoindre  les  deux 
tétracordes ,  c'est-à-dire  à  donner  un  bémol  à  la 
septième  en  retranchant  l'octave;  ou  si  l'on  di- 
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vise  les  ^o/zj  entiers  par  les  intervalles  eliroma- 
tiques,  pour  y  introduire  de  nouveaux  modes 
intermédiaires;  ou  si,  ayant  seulement  é^rard 
aux  dillérenecs  du  j^rave  à  lai^f^jU,  on  plaee  d'au- 
tres modes  à  loctave  des  précédents  :  tout  cela 
fournira  divers  moyens  de  multiplier  le  nombre 
des  modes  beaucoup  au-delà  de  douze.  Et  ce 
sont  là  les  seules  manières  d'expliquer  les  divers 
nombres  de  modes  admis  ou  rejeiés  par  les  an- 
ciens en  divers  temps. 

L'ancicjinc  musitjue  ayant  d'abord  été  renfer- 
mée dans  les  bornes  étroites  du  tétrarorde,  du 
pentacorde,  de  l'bexacorde,  de  leptacorde,  et 
de  Toctacorde,,  on  n'y  admit  premièrement  que 
trois  modes  i\.oni  les  fondamentales  étoient  à  lui 
ton  de  distance  1  une  de  1  autre  :  le  plus  (jrave 
des  trois  s'appeloit  le  dorien;  le  phrygien  tc- 
noit  le  milieu;  le  plus  aigu  étoit  le  lydien.  V.w 
])arta^eant  cliacini  de  ces  tons  en  i\ç\\\  inter- 
valles, on  lit  ]>lafe  à  deux  autres  modes.,  liouien 
et  léolien,  dont  le  premier  fut  inséré  entre  le 
dorien  elle  pbrygien  ,  et  le  second  entre  le  pbry- 
gien  et  le  lydien. 

Dansla  suite  le  système  s  étant  étendu  à  faigu 
et  au  grave,  les  musiciens  établirent  de  part  et 
d  autre  de  nouveaux  modes.,  qui  tiroient  leur 
dénomination  des  cinq  premiers,  en  y  joignant 
la  préposition  liyppr  .^  sur  .^  pour  ceux  den-baiif , 
et  la  préposition  hypo .,  sous  ^  pour  ceux  d  en- 
bas  Ainsi  le  mode  lydien  étoit  suivi  de  rii>pei- 
dorien,  de  Ihyper-ionien  ,  de  1  liyper-phrygien  , 
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cîe  l'hyper-éolien  ,  et  de  Ihyper-lydien  en  mon- 
tant; et  après  le  mode  dorien  venoient  l'hypo- 
lydien,  Thypo-éolien,  Ihypo- phrygien,  Ihypo- 
ionien,etrhypo-dorien  en  descendant.  On  trouve 
le  dénombrement  de  ces  quinze  modes  àans  Aly- 
pius,  auteur  grec.  Voyez  {pi.  E.  )  leur  ordre  et 
leurs  intervalles  exprimés  par  les  noms  des  no- 
tes de  notre  musique.  Mais  il  faut  remarquer 
que  rhypo-dorien  étoit  le  seul  mode  qu'on  exé- 
cutoit  dans  toute  son  étendue  :  à  mesure  que  les 
autres  s ele voient,  on  en  retranchoit  des  sons  à 
J'aigu  pour  ne  pas  excéder  la  portée  de  la  voix. 
Cette  observation  sert  à  Tintelligence  de  quel- 
ques passages  des  anciens  par  lesquels  ils  sem- 
Llent  dire  que  les  modes  les  plus  graves  avoient 
un  chant  plus  aigu  ;  ce  qui  étoit  vrai  en  ce  que 
ces  chants  s  elevoient  davantage  au-dessus  de  la 
tonique.  Pour  n'avoir  pas  connu  cela  le  Dont 
scst  furieusement  embarrassé  dans  ces  appa- 
rentes contradictions. 

De  tous  ces  modes  Platon  en  rejetoit  plusieurs, 
comme  capables  d'altérer  les  mœurs.  Aristoxène, 
au  rapport  dEuclide,  en  admettoit  seulement 
treize,  supprimant  les  deux  plus  élevés;  savoir, 
Ihyper-éolien  et  Ihyper-lydien  ;  mais  dans  l'ou- 
vrage qui  nous  reste  d'Aristoxène  il  en  nomme 
seulement  six  ,  sur  lesquels  il  rapporte  les  divers 
sentiments  qui  régnoient  déjà  de  son  temps. 

Enfin  Ptolomée  réduisoit  le  nombre  de  ces 
jnodes  à  scj)t,  disant  (jueles  modes  n'étoientpas 
introduits  dans  le  dessein  de  varier  les  chauts 
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selon  le  p,rave  et  laigu,  car  il  est  évident  qu  on 
auroit  pu  les  multiplier  fort  au-delà  de  quinze  , 
mais  plutôt  afin  de  faciliter  le  passage  d'un  mode 
à  l'autre  par  des  intervalles  consonnants  et  fa- 
ciles à  entonner. 

Il  renfermoit  donc  tous  les  modes  dans  l'es- 
pace d'une  octave  dont  le  mode  dorien  faisoit 
comme  le  centre  ;  en  sorte  que  le  mixo-lydicn 
étoit  une  quarte  fcu-dessus,  et  lliypo-dorien  une 
quarte  au-dessous;  le  phrygien,  une  quinte  au- 
dessus  de  rhypo-dorien  ;  Ihypo-phrygien  ,  une 
quarte  au-dessous  du  phrygien  ;  et  le  lydien  ,uiie 
quinte  au-dessus  de  Ihypo-phrypien  :  d'où  il  pa- 
roît  qu'à  compter  de  1  hypo-dorien ,  qui  est  le 
7«(9f/^leplus  has,  il  y  avoit  jusquà  lliypo-phry- 
gien  lintervallc  d  un  ton;  de  Ihypo-pliry^^ien  à 
rhvpo-lydien,  un  autre  ton;  de  Ihypo-lydien  au 
dorien ,  un  semi-ton;  de  celui-ci  au  phrygien  ,  un 
toji;  du  ])hrvgien  au  Ivdien  encore  un  ton;  et  (hi 
lydien  au  inixo-lydien  un  SQ\w'\-ton  :  ce  qui  lait 
letemlue  d'une  septième,  en  cet  ordre  : 

1 Fa niixo-lydien. 

2 yji Ivdien. 

3 Rc phrvfîieu.  . 

/| Il dorien. 

!ï Si liypo-lydien. 

6 La hypo-plirygien. 

j Sol liyjîo-doricn. 

Ptoloméc  rclranchoit  tous  les  autres  modes, 
prctcndar.i   qu  on  lien  pouvoir  j)lacer  un  plu» 
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^rand  nombre  clans  le  système  diatonique  d'une 
octave,  toutes  les  cordes  qui  la  composoient  se 
trouvant  employées.  Ce  sont  ces  sept  modes  de 
Ptoloniée ,  qui ,  en  y  joignant  Thypo-niixo-lydien , 
ajouté,  dit-on,  par  rArétin,font  aujourd'hui  les 
huit  tons  de  plain-chant.  (Voyez  toins  de  l'é- 
glise. ) 

Telle  est  la  notion  la  plus  claire  qu'on  peut 
tirer  des  tons  ou  modes  de  lancienne  musique, 
en  tant  qu'on  les  regardoit  comme  ne  différant 
entre  eux  que  du  grave  à  l'aigu  :  mais  ils  avoient 
encore  d'autres  différences  qui  les  caractérisoient 
plus  particulièrement,  quant  à  l'expression;  elles 
se  tiroient  du  genre  de  poésie  qu'on  mettoit  en. 
musique  ,  de  l'espèce  d'instrument  qui  devoit 
l'accompagner,  du  rhythme  ou  de  la  cadence 
qu'on  y  ohservoit,  de  1  usage  où  étoient  certains 
chants  parmi  certains  peuples,  et  doù  sont  ve- 
nus originairement  les  noms  des  principaux  mo- 
des ^  le  dorien,  le  phrygien,  le  lydien,  l'ionien, 
Téolien. 

Il  y  avoit  encore  d'autres  sortes  de  modes  (\uo\i. 
auroit  pu  mieux  appeler  styles  ou  genres  de  com- 
position ;  tels  étoient  le  mode  tragique  destiné 
pour  le  théâtre,  le  mode  nomi(jue  consacré  à 
Apollon,  le  dithyrambique  à  Bacchus ,  etc. 
(Voyez  STYLE  et  mélopée.) 

Dans  nos  anciennes  musiques  ,  on  appcloit 
aussi  modes  ^  par  rapport  à  la  mesure  ou  au 
temps ,  certaines  manières  de  fixer  la  valeur  re- 
lative de  toutes  les  notes  par  un  signe  général  : 

3o. 
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le  mode  étoit  à-peu- près  alors  ce  qucst  aujour- 
dliui  la  mesure;  il  se  marquoit  de  même  après 
la  clef,  d'abord  par  des  cercles  ou  demi-cercles 
ponctués  ou  sans  points  suivis  des  chiffres  2 
ou  3  différemment  combinés,  à  quoi  Ion  ajouta 
ou  substitua  flans  îa  suite  des  lig^nes  perpendi- 
culaires, différentes ,  selon  le  mode ^  en  nombre 
et  en  longueur  ;  et  c  est  de  cet  antique  usaj^e  que 
nous  est  resté  celui  du  G  et  du  G  barré.  (Voyez 

PROLATION.) 

Il  y  avoit  en  ce  sens  deux  sortes  de  modes:  le 
majeur,  qui  se  rapportoit  à  la  note  maxime;  et 
le  mineur,  qui  étoii  pour  la  longue  :  1  un  et  l'au- 
tre se  divisoit  en  parfait  et  imparfait. 

Le  mode  majeur  parfait  se  marquoit  avec  trois 
lignes  ou  bâtons  qui  rcmplissoient  chacun  trois 
espaces  de  la  portée  ,  et  trois  autres  qui  n'en 
rcmplissoient  que  deux  ;  sous  ce  mode  la  ma- 
xime valoit  trois  longues.  (Voyez  pi.  W.fig.  i.) 

Le  mode  majeur  imparfait  étoit  manjné  par 
deux  lignes  qui  traversoient  chacune  trois  es- 
paces, et  deux  autres  qui  n'en  traversoient  que 
deux;  et  alors  la  maxime  ne  valoit  (jue  deux 
longues.  {Fig.  3.) 

Le  mode  mineur  parfait  étoit  marque  par  une 
seule  ligne  qui  traversoit  trois  espaces  ;  et  la 
longue  valoit  trois  brèves.  {Fig.  4-) 

Le  mode  mineur  imparfait  étoit  marqué  par 
une  ligne  qui  ne  traversoit  (pic  deux  espaces;  et 
la  longue  n'y  valoit  <pie  deux  brèves.  {Fig-  5.) 

L  abbé  Brossard  a  mêlé  mai-à-propos  les  cer- 
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clés  et  demi-cercles  avec  les  figures  de  ces  mo- 
des. Ces  signes  réunis  n'avoient  jamais  lieu  dans 
les  modes  simples  ,  mais  seulement  quand  les 
mesures  étoient  doubles  ou  conjointes. 

Tout  cela  n  est  plus  en  usage  depuis  long-temps  ; 
mais  il  faut  nécessairement  entendre  ces  signes 
pour  savoir  déchiffrer  les  anciennes  musiques  : 
en  quoi  les  plus  savants  musiciens  sont  souvent 
fort  embarrassés. 

Modéré,  adj.  Ce  mot  indique  un  mouvement 
moyen  entre  le  lent  et  le  gai  ;  il  répond  à  l'ita- 
lien andante.  (Voyez  andante.) 

Modulation  ,  s.  f.  C'est  proprement  la  ma- 
nière d'établir  et  traiter  le  mode  ;  mais  ce  mot 
se  prend  plus  communément  aujourd'hui  pour 
l'art  de  conduire  l'harmonie  et  le  chant  succes- 
sivement dans  plusieurs  modes  d'une  manière 
agréable  à  foreille  et  conforme  aux  régies. 

Si  le  mode  est  produit  par  l'harmonie ,  c'est 
d'elle  aussi  que  naissent  les  lois  de  la  modula- 
tion. Ces  lois  sont  simples  à  concevoir ,  mais 
difficiles  à  bien  observer.  Voici  en  quoi  elles 
consistent. 

Pour  bien  moduler  dans  un  même  ton ,  il  faut, 
I  *^  en  parcourir  tous  les  sons  avec  un  beau  chant, 
en  rebattant  plus  souvent  les  cordes  essentielles 
et  s'y  appuyant  davantage,  c'est-à-dire  que  l'ac- 
cord sensible ,  et  l'accord  de  la  tonique  doivent 
s'y  remontrer  fréquemment ,  mais  sous  différen- 
tes faces  et  par  différentes  routes,  pour  prévenir 
la  monotonie  ;  2^  n'établir  de  cadences  ou  de 
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repos  que  sur  ces  deux  accords,  ou  tout  au  plu* 
sur  celui  de  la  sous-dominaote  ;  3'^  enfin  n'alté- 
rer jamais  aucun  des  sons  du  mode;  car  on  ne 
peut,  sans  le  quitter,  faire  entendre  un  dièse 
ou  un  bémol  qui  ne  lui  appartienne  pas ,  ou  en 
retrancher  quelqu'un  qui  lui  appartienne. 

Mais,  pour  passer  d'un  ton  à  un  autre  ,  il  faut 
consulter  l'analogie ,  avoir  éj^ard  au  rapport  des 
toniques  et  à  la  quantité  des  cordes  communes 
aux  deux  tons. 

Partons  dabord  du  mode  majeur  :  soit  que 
Ion  considère  la  quinte  de  la  Ionique  comme 
ayant  avec  elle  le  plus  simple  de  tous  les  rap- 
ports après  celui  de  l'octave ,  soit  qu'on  la  consi- 
dère comme  le  premier  des  sons  qui  entrent 
dans  la  résonnance  de  cette  même  toui(jue,  on 
trouvera  toujours  que  cette  quinte  ,  qui  est  la 
dominante  du  ton  ,  est  la  corde  sur  laquelle  on 
peut  établir  la  modulation  la  plus  analogue  à 
celle  du  ton  principal. 

Cette  dominante,  qui  faisoit  partie  do  l'accord 
parfait  de  cette  première  tonique,  fait  aussi  par- 
tie du  sien  propre ,  dont  elle  est  le  son  fonda- 
mental. Il  y  a  donc  liaison  entre  ce&deux  accords. 
De  plus,  cette  même  dominante  portant,  ainsi 
que  la  tonique,  un  accord  parfait  majeur  par 
le  principe  de  la  résonnance ,  ces  deux  accords 
De  ditfèrent  entre  eux  que  par  la  dissonance, 
qui,  de  la  tonique  passant  à  la  dominante,  est 
la  sixte  ajoutée  ,  et,  de  la  cloininante  irpassant 
à  la  tonique,  est  lu  septième.  Ur  ces  deux  ac- 
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cords,  ainsi  distinoués  par  la  dissonance  qui 
convient  à  chacun ,  forment ,  par  les  sons  qui 
les  composent  ranjjés  en  ordre,  précisément 
loctave  ou  échelle  diatonique  que  nous  appe- 
lons Pfamme  ,  laquelle  détermine  le  ton. 

Cette  même  gamme  de  la  tonique  forme ,  al- 
térée seulement  par  un  dièse  ,  la  gamme  du  ton 
de  la  dominante  :  ce  qui  montre  la  grande  ana- 
logie de  ces  deux  tons,  et  donne  la  facilité  de 
passer  de  l'un  à  lautre  au  moyen  d'une  seule 
altération.  Le  ton  de  la  dominante  est  donc  le 
premier  qui  se  présente  après  celui  de  la  tonique 
dans  l'ordre  des  modulations. 

La  même  simplicité  de  rapport  que  nous 
trouvons  entre  une  tonique  et  sa  dominante  se 
trouve  aussi  entre  la  même  tonique  et  sa  sous- 
dominante  ;  car  la  quinte  que  la  dominante  fait 
à  l'aigu  avec  cette  tonique,  la  sous-dominante 
la  fait  au  grave  :  mais  cette  sous -dominante 
nest  quinte  de  la  tonique  que  par  renversement; 
elle  est  directement  quarte  en  plaçant  cette  to- 
nique au  grave  ,  comme  elle  doit  être;  ce  qui  éta- 
blit la  gradation  des  rapports  :  car  en  ce  sens 
la  (|uarte ,  dont  le  rapport  est  de  3  à  4  ,  suit  im- 
médiatement la  qui u te  ,  dont  le  lapport  est  de 
2  à  3.  Que  si  cotte  sous -dominante  n  entre  pas 
de  même  dans  l'accord  de  la  tonique ,  en  revan- 
che la  tonique  entre  dans  le  sien.  Car  soit  ut  mi 
sol  l'accord  de  la  tonique,  celui  de  la  sous-do- 
minante scvnfa  la  ut;  ainsi  c'est  \ut(\m  fait  ici 
liaison,  cL  les  deux  autres  sons  de  ce  nouvel  ac- 
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cord  sont  précisément  les  deux  dissonances  de» 
précédents.  D  ailleurs  il  ne  faut  pas  altérer  plus 
de  sons  pour  ce  nouveau  ton  que  pour  celui  de 
la  dominante  ;  ce  sont  dans  Tune  et  dans  lautre 
toutes  les  mêmes  cordes  du  ton  piinripal ,  à 
un  près.  Donnez  un  bémol  à  la  note  sensible  st\ 
et  toutes  les  notes  du  ton  dut  serviront  à  celui 
de  /à.  Le  ton  de  la  sous-dominante  n'est  donc 
fjuère  moins  analop;ue  au  ton  principal  que  ce- 
lui de  la  dominante. 

On  doit  remarquer  encore  qu'après  s  être  servi 
de  la  première  modulation  pour  passer  d'un  ton 
principal  ut  à  celui  de  sa  dominante  sol,  on  est 
obligé  d'employer  la  seconde  pour  revenir  au  ton 
principal:  car  si  sol  est  dominante  du  ton  dut, 
ut  est  sous-dominante  du  ton  de  sol;  ainsi  1  une 
de  ces  modulations  n'est  pas  moins  nécessaire  que 
l'autre. 

Le  troisième  son  qui  entre  dans  l'accord  de  la 
tonique  est  celui  de  sa  tierce  ou  médiante,  et 
cest  aussi  le  plus  sinqile  des  rapports  aprcs  les 
deux  précédents  T^f-  Voilà  donc  une  nouvelle 
modulation  qui  se  présente,  et  d'autant  plus  ana- 
logue que  deux  des  sons  de  la  tonique  princi|)ale 
entrent  aussi  dans  1  accord  mineur  de  la  mé- 
diante; car  le  premier  accord  étant  ut  mi  sol , 
celui-ci  sera  mi  sol  si,  où  l'on  voit  que  mi  et  sol 
sont  communs. 

Mais  ce  <|ui  éloigne  un  peu  cette  modulation 
cest  la  quantité  de  sons  qu'il  y  faut  altérer,  même 
pour  le  mode  mineur,  qui  convient  le  mieux  à 


MOD  4-3 

cemî.  J'ai  donné  ci-devant  la  formnie  de  1  échelle 
pour  les  deux  modes:  or,  appliquant  cette  for- 
mule à  mi  mode  mineur  ,  on  n  y  trouve  à  la  vé- 
rité que  le  quatrième  ^on  fa  altéré  par  un  dièse 
en  descendant  ;  mais  ,  en  montant ,  on  en  trouve 
encore  deux  autres ,  savoir ,  la  principale  tonique 
ut  ^  et  sa  seconde  note  /é,  qui  devient  ici  note 
sensible  :  il  est  certain  que  l'altération  de  tant  de 
sons,  et  sur-tout  de  la  tonique,  éloigne  le  mode 
et  affoiblit  l'analogie. 

Si  l'on  renverse  la  tierce  comme  on  a  renversé 
la  quinte  ,  et  qu'on  prenne  cette  tierce  au-dessous 
de  la  toni({uc  sur  la  sixième  note  la  ,  qu'on  de- 
vroit  appeler  aussi  sous-médiante  ou  médiante 
en-dessous  ,  on  formera  sur  ce  la  une  modula- 
tion plus  analogue  au  ton  principal  que  n'étoit 
celle  de  mi  ;  car  laccord  parfait  de  cette  sous- 
niédiantc  étant  la  ut  mi ^on  y  retrouve,  comme 
dans  celui  de  la  médiante  ,  deux  des  sons  qui  en- 
trent dans  l'accord  de  la  tonique,  savoir,  ut  et 
m/;  et  de  plus,  i  échelle  de  ce  nouveau  ton  étant 
composée,  du  moins  en  descendant,  des  mêmes 
sons  que  celle  du  ton  principal,  et  n'ayant  que 
deux  sons  altérés  en  montant ,  c'est-à-dire  un  de 
moins  que léchelle  delà  médiante, il  s'ensuit  que 
la  modulation  iXc  la  sixième  note  est  préférable  à 
celle  de  cette  médiante ,  d  autant  plus  que  la 
tonique  principale  y  fait  une  des  cordes  essen- 
tielles du  mode;  ce  qui  est  plus  propre  à  rap- 
procher l'idée  de  la  modulation.  \jQ  mi  peut  ve- 
nir ensuite. 
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Voilà  donc  qnatrc  cordes  ,  mi  fa  sol  la ,  sur 
chacune  desquelles  on  peut  moduler  en  sortant 
du  ton  majeur  diUt.  Restent  le  ré  et  le  si ,  les  deux 
harmoniques  de  la  dominante.  Ce  dernier,  com- 
me note  sensible,  ne  peut  devenir  tonique  par 
aucune  bonne  modulation  ,  du  moins  immédia- 
tement :  ce  seroit  appliquer  brusquement  au 
môme  son  des  idées  trop  opposées  et  lui  donner 
une  harmonie  trop  éloifjnée  de  la  principale.  Pour 
la  seconde  note  ré ^  on  peut  encore  ,  à  la  faveur 
d'une  marche  consonnante  delà  hasse-fondamen- 
tale ,  y  moduler  en  tierce  min.'^urc ,  pourvu  ([u  on 
n'y  reste  qu'un  instant, afin  qu'on  n'ait  pas  le  temps 
d  oublier  la  modulation  de  \ut^  qui  lui-même 
y  est  altéré;  autrement  il  laudroit ,  au  lieu  de 
revenir  imméiliatement  eu  ut ^  passer  par  d'au- 
tres tons  intermédiaires  ,  où  il  seroit  dauj^ercux 
de  s'é{jaj  er. 

En  suivant  les  luêmes  analo{i[ies,on  modulera 
dans  l'ordre  suivant,  pour  sortir  d'un  ton  mi- 
neur, la  médiante  prcmicrcmcut ,  ensuite  la  do- 
minante, la  sous-domiuautc  et  la  sous -médian  te 
ou  sixième  note.  Le  mode  de  chacun  de  ces  tons 
accessoires  est  déterminé  par  sa  médiante  prise 
dans  l'échelle  du  ton  principal.  l\ir  exemple, 
sortant  d'un  ton  iTiaieu*'  ut  pour  moduler  sur  sa. 
médiante,  on  fait  mineiu'  le  mode  de  cette  mé- 
«liante,  parceque  la  dominante  .yo/ du  ton  ]>rin- 
cipal  lait  tierce  mineure  sur  cette  médiante  mi: 
au  coutraire,  sortant  d'un  ton  mineur  /a,  on 
module  siu'  sa  médiante  ut  en  mode  majeur , 
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parccquc  la  dominante  mi  du  ton  cVoii  Ton  sort 
fait  tierce  majeure  sur  la  tonique  de  celui  où  Ton 
entre ,  etc. 

Ces  règles,  renfermées  dans  une  formule  gé- 
nérale ,  sont  que  les  modes  de  la  dominante  et 
de  la  sous-dominante  soient  semblables  à  celui 
de  la  tonique ,  et  que  la  médiante  et  la  sixième 
note  portent  le  mode  opposé.  Il  faut  remarquer 
cependant  qu'en  vertu  du  droit  qu'on  a  de  passer 
du  majeur  au  mineur,  et  réciproquement,  dans 
un  même  ton ,  on  peut  aussi  changer  Tordre  du 
mode  d'un  ton  à  l'autre  ;  mais  en  s'éloignant  ainsi 
de  la  modulation  naturelle  il  faut  songer  au  re- 
tour: car  c'est  une  règle  générale  que  tout  mor- 
ceau de  musique  doit  finir  daos  le  ton  par  lequel 
il  a  commencé. 

J'ai  rassemblé  dans  deux  exemples  fort  courts 
tous  les  tons  dans  lesquels  on  peut  passer  immé- 
diatement;le  premier, en  sortant  du  mode  ma- 
jeur, et  l'autre,  en  sortant  du  mode  mineur.  Cha- 
que note  indique  une  modulation ^  et  la  valeur 
des  notes  dans  chaque  exemple  indique  aussi  la 
durée  relative  convenable  à  chacun  de  ces  modes 
selon  son  rapport  avec  le  ton  principal.  (  Voyez 
pi  B.//^.  6  et  7.  ) 

Ces  modulations  immédiates  fournissent  les 
moyens  de  passer  par  les  mêmes  réglés  dans  des 
tons  plus  éloignés,  et  de  revenir  ensuite  au  ton 
principal,  quil  ne  faut  jamais  perdre  de  vue. 
Mais  il  ne  suffit  pas  de  connoître  les  routes  qu'on 
doit  suivre,  il  faut  savoiraussi  comment  y  entrer. 
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Voici  le  sommaire  des  préceptes  qu'on  peut  don- 
ner en  cette  partie. 

Dans  la  mélodie  ^  il  ne  faut  ,  pour  annonccrla 
modulation  quon  a  choisie,  que  faire  entendre 
les  altérations  qu'elle  produit  dans  les  sons  du 
ton  d'où  Ion  sort ,  pour  les  rendre  propres  au  ton 
où  l'on  entre.  Est-on  en  ut  majeur,  il  ne  faut  que 
sonner  ww  fa  dièse  pour  annoncer  le  ton  de  la 
dominante,  ou  un  ^/hémol  pour  annoncer  le  ton 
de  la  sous-dominante.  Parcourez  ensuite  les  cor- 
des essentielles  du  ton  oîi  vous  entrez;  s'il  est 
bien  choisi  ,  votre  modulation  sera  toujours 
Lonne  et  régulière. 

Dans  Iharmonie,  il  y  a  un  peu  plus  de  diffi- 
culté: car  comme  il  faut  que  le  chanfrement  de 
ton  se  fasse  en  même  temps  dans  toutes  les  par- 
ties, on  doit  prendre  f^arde  à  Iharmonie  et  au 
chant ,  pour  éviter  de  suivre  à-la-lbis  deux  diffé- 
rentes modulations.  Uuy(i;hens  a  fort  bien  remar- 
qué que  la  proscription  des  deux  quintes  consé- 
cutives a  cette  rè[^le  pour  principe:  en  effet  on 
ne  jieut  (juèrc  former  entre  d(Hi\  parties  plusieurs 
quintes  justes  de  suite  sans  moduleren  deux  tons 
différents. 

Pour  annoncer  un  ton,  plusieurs  prétendent 
qiiil  suffit  de  foinier  l'accord  [)arfait  de  sa  toni- 
que ,  et  cela  est  indispensable  ponr  donner  le 
mode;  mais  il  est  certain  qiu^  le  ton  ne  peut  être 
bien  déterminé  que  par  laccord  sensible  ou  do- 
minant: il  faut  donc  faire  entendre  cet  accord 
en   commençant    la    nouvelle    modulation.   La 
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bonne  règle  scroit  que  la  septième  ou  dissonance 
mineure  y  fût  toujours  préparée  ,  au  moins  la 
première  fois  qu'on  la  fait  entendre;  mais  cette 
règle  n'est  pas  praticable  dans  toutes  les  modu- 
lations permises;  et  pourvu  que  la  basse-fonda- 
mentale marche  par  intervalles  consonnants  , 
qu'on  observe  la  liaison  harmonique,  fanalogie 
du  mode,  et  quon  évite  les  fausses  relations, 
la  modulation  est  toujours  bonne.  Les  compo- 
siteurs donnent  pour  une  autre  règle  de  ne 
changer  de  ton  qu'après  une  cadence  parfaite; 
mais  cette  règle  est  inutile ,  et  personne  ne  s'y 
assujettit. 

Toutes  les  manières  possibles  de  passer  d'un 
ton  dans  un  autre  se  réduisent  à  cinq  pour  le 
mode  majeur,  et  à  quatre  pour  le  mode  mineur; 
lesquelles  on  trouvera  énoncées  par  une  basse- 
fondamentale  pour  chaque  modulation  dans  la 
pi.  B.,Jig.  8.  S  il  y  a  quelque  autre  modulation 
qui  ne  revienne  à  aucune  de  ces  neuf,  à  moins 
que  cette  modulation  ne  soit  enharmonique,  elle 
est  mauvaise  infailliblement.  (  Voyez  enharmo- 
NIQU>:.  ) 

Moduler,  v.  n.  C'est  composer  ou  préluder, 
soit  par  écrit ,  soit  sur  un  instrument ,  soit  avec 
la  voix,  en  suivant  les  règles  de  la  modulation. 

(  Voyez  MODULATION.  ) 

Moeurs,  s.f.  Partie  considérable  de  la  musi- 
que des  Grecs ,  appelée  par  eux  hermosmenon , 
laquelle  consistoit  à  connoître  et  choisir  le  bien- 
séant eu  chaque  genre,  et  neleur  pcrmcttoitpas 
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de  donner  à  chaque  sentiment  ,à  chaque  ohjet , 
à  chaque  caiactère  toutes  les  formes  dont  il  étoit 
susceplihle,  mais  les  obligeoit  de  se  borner  à  ce 
qui  étoit  convenahle  au  sujet,  à  l'occasion,  aux 
personnes,  aux  circonstances.  Les  mœurs  consi- 
stoient  encore  à  tellement  accorder  et  propor- 
tionner dans  une  pièce  toutes  les  parties  de  la 
musique,  le  mode,  le  temps,  le  rhvthnie,la  mé- 
lodie, et  môme  les  changements,  qu'on  sentît 
dans  le  tout  une  certaine  conformité  ({uin  y  laissât 
point  de  disparate,  et  le  rendît  parfaitement  un. 
Cette  seule  partie  ,  dont  1  idée  n'est  pas  même 
connue  dans  notre  musique,  montre  à  quel  point 
de  perfociion  dcvoit  être  porté  un  art  où  l'on 
avoit  même  réduit  en  régies  ce  qui  est  honnête , 
convenable,  et  bienséant. 

MoirsDRE,  adj.  (Voyez  Mikime.) 

Mol,  adj.  Epithéte  que  donnent  Aristoxène 
et  Ptolomée  à  une  espèce  du  genre  diatoniijue  et 
à  une  espèce  du  genre  chromatique  dont  j'ai 
parlé  au  mot  GENRE. 

Pour  la  musique  moderne,  le  mot  mol  n  y  est 
employé  que  dans  la  conqiosition  du  mot  bémol 
ou  B  mol ^  par  opposition  au  mot  béquarre,  qui 
jadis  sappeloit  aussi  W  dur. 

Zarlin  cependant  appelle  diatonique  mol  une 
espèce  du  genre  diaionicjne  dont  j'ai  parlé  ci-de- 
vant. (Voyez  DIATONIQUE.) 

Monocorde,.?,  m.  Instrument  ayant  une  seule 
corde  qu'on  divise  à  volonté  par  des  chevalets 
mobiles,  Icrpicl  sert  à  trouver  les  rapports  des 
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intervalles  et  toutes  les  divisions  du  canon  har- 
monique. Comme  la  partie  des  instruments 
n'entre  point  dans  mon  plan  ,  je  ne  parlerai  pas 
plus  long-temps  de  celui-ci. 

MoNODiE  ,  s.  f.  Chant  à  voix  seule,  par  oppo- 
sition à  ce  que  les  anciens  appeloient  chorodies^ 
ou  musiques  exécutées  par  le  chœur. 

Monologue,  s.  m.  Scène  d'opéra  où  l'acteur 
est  seul  et  ne  parle  qu'avec  lui-mcme.  C  est  dans 
les  monologues  que  se  déploient  toutes  les  forces 
de  la  musique;  le  musicien  pouvant  s'y  livrer  à 
toute  l'ardeur  de  sqn  f^fénie,  sans  être  gêné  dans 
la  longueur  de  ses  morceaux  par  la  présence 
d'un  interlocuteur.  Ces  récitatifs  obligés,  qui 
font  un  si  grand  effet  dans  les  opéra  italiens, 
n  ont  lieu  que  dans  les  monologues. 

Monotonie,  s.  f.  C'est,  au  propre,  une  psal- 
modie ou  un  chant  qui  marche  toujours  sur  le 
même  ton  ;  mais  ce  mot  ne  s  emploie  guère  que 
dans  le  figuré. 

Monter,  v.  n.  C'est  faire  succéder  les  sons 
du  bas  en  haut,  c'est-à-dire  du  grave  à  l'aigu. 
Cela  se  présente  à  lœil  par  notre  manière  de 
noter. 

Motif,  s.  m.  Ce  mot,  francisé  de  l'italien  mo- 
tivo.,  n'est  guère  emplové  dans  le  sens  technique 
que  par  les  compositeurs  :  il  signifie  l'idée  pri- 
mitive et  principale-  sur  laquelle  le  compositeur 
détermine  son  snjet  et  arrange  son  dessein;  c'est 
le  /7zo///qiii,  pour  ainsi  dire,  lui  met  la  plume 
à  la  main  pour  jeter  sur  le  papier  telle  chose  et 
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lion  pas  telle  autre.  Dans  ce  sens  le  motifpnn- 
cipal  doit  être  toujours  présent  à  l'esprit  du 
compositeur,  et  il  doit  faire  en  sorte  qu  il  le  soit 
aussi  toujours  à  lesprit  des  auditeurs.  On  dit 
qu'un  auteur  bat  la  campagne  lorsquil  perd 
son  motif  de  vue,  et  qu  il  coud  des  accords  ou 
des  chants  qu'aucun  sens  commun  nunit  en- 
tre eux. 

Outre  ce  motif,  qui  n'est  que  l'idée  principale 
de  la  pièce,  il  y  a  dos  motifs  particuliers,  qui 
sont  les  idées  déterminantes  de  la  modulation, 
des  entrelacements,  des  textures  liaimoniques; 
et  sur  ces  idées,  que  l'on  pressent  dans  l'exécu- 
tion ,  l'on  jufje  si  l'auteur  a  bien  suivi  ses  motifs, 
ou  .s'il  a  pris  le  change,  comme  il  arrive  souvent 
à  ceux  qui  procèdent  note  après  note,  et  qui 
manquent  de  savoir  ou  d'invention.  C'est  dans 
cette  acception  quon  dit  motif  de  fuoue,  motif 
de  cadence,  motif  de  chan(jemcnt  de  mode,  etc. 

MOT'IKT,  s.  m.  Ce  mot  si};nilioit  anciennement 
une  composition  fort  recherchée,  enrichie  de 
toutes  les  beautés  de  lart,  et  cela  sur  une  pé- 
riode lort  courte  :  doii  lui  vient,  selon  (pielques 
uns, le  nom  de  mottet,  comme  si  ce  u'étoit  qu'un 
mot. 

Aujourd'hui  l'on  donne  le  nom  de  mottet  à 
toute  pièce  de  musi(iue  laite  sur  des  j>aroles  la- 
tines à  l'usaj^e  de  rejjlise  romaine,  comme  psau- 
mes, hynnies,  antiennes,  répons,  etc.  Et  tout 
cela  s'appelle  en  {général  musi(|ue  latiiu\ 

Les  François  léussissent  mieux  dans  ce  (;enre 
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(le  musique  que  dans  la  Françoise,  la  langue 
étant  moins  dëfavorahle;  mais  ils  y  recherchent 
trop  de  travail  ,  et,  comme  le  leur  a  reproché 
rahbé  du  Bos,  ils  jouent  trop  sur  le  mot.  Ea 
général  la  musique  latine  n'a  pas  assez  de  gra- 
vité pour  lusage  auquel  elle  est  destinée;  on  ny 
doit  point  rechercher  rimitation,  comme  dans 
la  musique  théâtrale:  les  chants  sacrés  ne  doi- 
vent point  représenter  le  tumulte  des  passions 
humaines,  mais  seulement  la  majesté  de  celui  à 
qui  ils  s'adressent,  et  l'égalité  dame  de  ceux  qui 
les  prononcent.  Quoi  que  puissent  dire  les  pa- 
roles, toute  autre  expression  dans  le  chant  est 
un  contre-sens.  Il  faut  n'avoir,  je  ne  dis  pas  au- 
cune piété ,  mais  je  dis  aucun  goût  pour  pré- 
férer dans  les  églises  la  musique  au  plain-chant. 

Les  musiciens  du  treizième  et  du  quatorzième 
siècle  donnoient  le  nom  de  mottetus  à  la  partie 
que  nous  nommons  aujourdhui  liante -contre. 
Ce  nom  et  d  autres  aussi  étranges  causent  sou- 
vent bien  de  lemharras  à  ceux  qui  sapplicjiieht 
à  déchiffrer  les  anciens  manuscrits  de  musique, 
laquelle  ne  s'écrivoit  pas  en  partition  comme  à 
présent. 

MouvEMEA'T ,  s.  m.  Degré  de  vitesse  ou  de  len- 
teur (|ue  donne  à  la  mesure  le  caractère  de  la 
pièce  qu'on  exécute.  Gha.jvic  espèce  de  mesure  a 
un  mouvement  (jui  lui  est  le  plus  propre,  et  qu'on 
désigne  en  italien  par  ces  mots  tempo  giusto. 
Mais  outre  celui-là  il  y  a  cinq  principales  modi- 
fications de  mouvement  qui,  dans  Tordre  du  lent 
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au  vite  ,  s'exprimont  par  les  mots  largo ,  adagio ^ 
amiante^  allegro  ^  presto  ;  et  ces  mots  se  rendent 
en  franeois  par  les  suivants,  lent^  modéré ^  gra- 
cieux^ gai  ^  vite.  Il  faut  cependant  observer  que, 
le  mouvement  ^i'^'iwM  toujours  beaucoup  moins  de 
précision  dans  la  musi([ue  frauqoise,  les  mots 
qui  le  désignent  y  ont  un  sens  beaucoup  plus 
vague  que  dans  la  musicjue  italienne. 

Chacun  de  ces  degrés  se  subdivise  et  se  mo- 
difie encore  en  d'autres,  dans  lescjuels  il  faut 
distinguer  ceux  qui  n  indiquent  cpie  le  degré  de 
vitesse  ou  de  lenteur,  comme  larghetto,  andan- 
tino,  allegretto,  prestissimo ,  et  ceux  <jui  mar- 
quent de  plus  le  caractère  et  lexpression  delair, 
comme  agitato^  vivace ,  gustoso ,  conbrio.^  etc. 
Les  premiers  peuvent  être  saisis  et  rendus  par 
tous  les  musiciens,  mais  il  n'y  a  (jue  ceux  qui 
ont  du  sentiment  et  du  goût  qui  sentent  et  ren- 
dent les  autres. 

Quoique  généralement  les  mouvements  lents 
conviennent  aux  passions  tristes,  et  les  mouve- 
ments animés  aux  passions  gaies,  il  y  a  pourtant 
souvent  des  modifications  par  lesquelles  une  pas- 
sion parle  sur  le  ton  d  une  autie  :  il  est  vrai  tou- 
tefois que  la  gaieté  ne  sexpriine  guère  avec  len- 
teur; iTiais  souvent  les  douleurs  les  plus  vives 
ont  le  langage  le  plus  emporté. 

INlouvK.MKNT  est  encore  la  marche  ou  le  pro- 
grès des  sons  du  grave  à  laigu,  ou  de  laigu  au 
grave  :  ainsi  quand  ondir  qu  il  faut ,  autant  <(n'on 
le  peut,  faire  marcher  la  basse  et  le  dessus  par 
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mouvements  contraires^  cela  signifieque Tune  des 
parties  doit  monter  tandis  que  1  autre  descend. 
Mouvement  semblable  ^  c'est  quand  les  deux  par- 
tics  marchent  en  même  sens.  Quelques  uns  ap- 
pellent mouvement  oblique  celui  où  l'une  des 
parties  reste  en  place  tandis  que  l'autre  monte 
ou  descend. 

Le  savant  Jérôme  Mei,  à  l'imitation  d'Aristo- 
xène,  distingue  généralement  dans  la  voix  hu- 
maine deux  sortes  de  mouvement;  savoir,  celui 
delà  voix  parlante  ,  qu'il  a]^^e\\e  mouvement  con- 
tinu ^  et  qui  ne  se  fixe  quau  moment  qu'on  se 
tait;  et  celui  de  la  voix  chantante,  qui  marche 
par  intervalles  déterminés  ,  et  qu'il  appelle  mou. 
vement  diastématique  ou  intervallatif. 

MuAiNCES,  s.  f.  On  appelle  ainsi  les  diverses 
manières  d'appliquer  aux  notes  les  syllabes  de  la 
gannine  selon  les  diverses  positions  des  deux  se- 
mi-tons de  1  octave  ,  et  selon  les  différentes  rou- 
tes pour  y  arriver.  Gomme  l'Arélin  n'inventa 
que  six  de  ces  syllabes,  et  quil  y  a  sept  notes  à 
nommer  dans  une  octave ,  il  lalloit  nécessaire- 
ment répéter  le  nom  de  quelque  note;  cela  fit 
qu'on  nomma  toujours  mi  fa  ^xxfa  la  les  deux 
notes  entre  lesquelles  se  trouvoit  un  des  semi- 
tons.  Ces  noms  déterminoient  en  même  temps 
ceux  des  notes  les  plus  voisines  ,  soit  en  mon- 
tant, soit  en  descendant.  Or,  comme  les  deux 
semi-ions  sont  sujets  à  changer  de  place  dans  la 
modulation  ,  et  ((u'il  y  a  dans  la  musique  une 
multitude   de  manières  dillerentes  de  leur  np- 
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pliquer  les  six  mêmes  syllabes  ,  ces  manières 
s'appeloient  muances^  parcequeles  mêmes  notes 
y  cliangcoient  incessamment  de  noms.  (Voyez 
GAMME.  ) 

Dans  le  siècle  dernier  on  ajouta  en  France  la 
syllabe  si  aux  six  premières  de  la  gamme  de  1 A- 
rétin.Parce  moyen  la  septième  note  de  réehelle 
se  trouvant  nommée,  les  muances  devinrent  in- 
utiles et  furent  proscrites  de  la  musique  fran- 
çoise  ;  mais  clicz  touics  les  autres  nations,  où, 
selon  l'esprit  du  métier,  les  musiciens  prennent 
toujours  leur  vieille  routine  pour  la  perfection  de 
Fart ,  on  n  a  point  adopté  le  si  :  et  il  y  a  appa- 
rence qu'en  Italie,  en  Espajrne,  en  Allemagne, 
en  Angleterre  ,  les  muances  serviront  long-temps 
encore  à  la  désolation  des  commençants. 

MuAPsXES,  dans  la  musique  ancienne.  (Voyez 

MUTATIONS.) 

Musette,  s.  f.  Sorte  d'air  convenable  à  1  in- 
strument de  ce  nom,  dont  la  mesure  est  à  deux 
ou  trois  temps ,  le  caractère  naïf  et  doux ,  le  mou- 
vement un  peu  lent,  portant  une  basse  pour 
l'ordinaire  en  tenue  ou  point  d'orgue,  telle  que 
la  peut  faire  une  musette^  et  qu'on  apj)clle  à 
cause  de  cela  bass<*  de  musette.  Sur  ces  airs  on 
forme  des  danses  d'un  caractère  convenable,  et 
qui  portent  aussi  le  nom  de  musettes. 

Ml  SICAL,  adjectif.  Appartenant  à  la  musi(|ue. 
(  Voyez  MUSIQUE.) 

Musicalement,   at/v.  D'une   manière  nmsi- 
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cale,  dans  les  règles  de  la  musique.  (Voyez  mu- 
sique. ) 

Musicien,  s.  m.  Ce  nom  se  donne  également 
à  celui  qui  compose  la  musique  et  à  celui  qui 
l'exécute.  Le  premier  s'appelle  aussi  coiriposi- 
leur.  (  Voyez  ce  mot.  ) 

Les  anciens  musiciens  étoient  des  poètes ,  des 
philosophes,  des  orateurs  du  premier  ordre;  tels 
étoient  Orphée,  Terpandre ,  Stésicliore ,  etc. 
Aussi  Boëce  ne  veut-il  pas  honorer  du  nom  de 
musicien  celui  qui  pratique  seulement  la  musi- 
que par  le  ministère  servile  des  doigts  et  de  la 
voix,  mais  celui  qui  possède  cette  science  par  le 
raisonnement  et  la  spéculation  :  et  il  semhle  de 
plus  que  pour  s'élever  aux  grandes  expressions 
de  la  musique  oratoire  et  imitative,  il  faudroit 
avoir  fait  une  étude  particulière  des  passions 
humaines  et  du  langage  de  la  nature.  Cependant 
les  musiciens  de  nos  jours,  bornés  pour  la  plu- 
part à  la  pratique  des  noteset  de  quelquestours 
de  chant,  ne  seront  guère  offensés,  je  pense, 
quand  on  ne  les  tiendra  pas  pour  de  grands  phi- 
losophes. 

Musique,  s.f.  Art  de  combiner  les  sons  d'une 
manière  agréable  à  l'oreille.  Cet  art  devient  une 
science,  et  même  très  profonde,  quand  on  veut 
trouver  les  principes  de  ces  combinaisons  et  les 
raisonsdcs  affections  qu'elles  nous  causent.  Aris- 
tide (^liinlilien  définit  la  musique  lart  du  beau 
et  de  la  décence  dans  les  voix  cl  dans  les  mou- 
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venients.  Il  n  est  pas  étonnant  qu'avec  des  défi- 
nitions si  v.Tgues  et  si  générales  les  anciens  aient 
donné  une  étendue  prodigieuse  à  l'art  qu  ils  dé- 
finissoient  ainsi. 

On  suppose  communément  que  le  mot  de  mu- 
sique vient  de  musa^  parcequ'on  croit  que  les 
muses  ont  inventé  cet  art  :  mais  Kircher,  da- 
près  Diodore,  fait  venir  ce  nom  d'un  mot  égyp- 
tien, prétendant  que  c'est  en  Egypte  <pie  la  mu- 
sique a  commencé  à  se  rétablir  après  le  déluge, 
et  qu'on  en  reçut  la  première  idée  du  son  que 
rendoient  les  roseaux  qui  croissent  sur  les  bords 
du  ISil  quand  le  vent  souHloit  dans  leurs  tuyaux. 
Quoi  quil  en  soit  de  Tétymologie  du  nom,  lori- 
gine  de  l'art  est  certainement  plus  près  de  Ihom- 
me,  et  si  la  parole  n'a  pas  commencé  par  du 
chant ,  il  est  sûr  au  moins  qu'on  chante  par-tout 
où  Ion  parle. 

La  musique  se  divise  naturellement  en  musi' 
que  théorique  ou  spéculative^  et  en  musique  pra- 
tique. 

La  musique  spéculative  est,  si  l'on  peut  parler 
ainsi,  la  connoissance  de  la  matière  musicale, 
cest-à-dire,  des  différents  rapports  du  grave  i^i 
l'aigu,  du  vite  au  lent,  de  laigre  au  doux,  du 
fort  au  foible,  dont  les  sons  sont  susceptibles  ; 
rapports  qui,  comprenant  toutes  les  condiinai- 
sons  possibles  de  la  musiipie  et  des  sons,  sem- 
blent coiuprendre  aussi  toutes  les  causes  des  im- 
pressions que  peut  faire  leur  succession  sur  fG- 
reillc  et  sur  famé. 
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La  musique  pratique  est  l'art  d'appliquer  et 
mettre  en  usage  les  principes  de  la  spéculative, 
c  est-à-dire  de  conduire  et  disposer  les  sons  par 
rapport  à  la  consonnance,  à  la  durée,  à  la  suc- 
cession ,  de  telle  sorte  que  le  tout  produise  sur 
l'oreille  leflét  qu'on  s  est  proposé;  c'est  cet  art 
qu'on  appelle  composition.  (Voyez  ce  mot.)  A 
l'égard  de  la  production  actuelle  des  sons  par  les 
voix  ou  par  les  instruments,  qu'on  appelle  exé- 
cution ,  c'est  la  partie  purement  mécanique  et 
opérative,  qui,  supposant  seulement  la  faculté 
d  entonner  juste  les  intervalles,  de  marquer  juste 
les  durées,  de  donner  aux  sons  le  degré  prescrit 
dans  le  ton  et  la  valeur  prescrite  dans  le  temps, 
ne  demande  en  rigueur  d  autre  connoissanceque 
celle  des  caractères  de  la  musique.,  et  l'haLitude 
de  les  exprimer. 

La  musique  spéculative  se  divise  en  deux  par- 
ties ;  savoir,  la  connoissance  du  rapport  des  sons 
ou  de  leurs  intervalles  ,  et  celle  de  leurs  durées 
relatives  ,  c  est-à-dire  de  la  mesure  et  du  temps. 

La  première  est  proprement  celle  que  les  an- 
ciens ont  appelée  musique  harmonique  :  elle  en- 
seigne en  quoi  consiste  la  nature  du  cliant ,  et 
marque  ce  qui  est  consonnant ,  dissonant ,  agréa- 
ble ou  déplaisant  dans  la  modulation  ;  elle  fait 
connoître  en  un  mot  les  diverses  manières  dont 
los  sons  affectent  l'oreille  par  leur  timbre,  par 
leur  force,  par  leurs  intervalles  ,  ce  qui  s'appli- 
que également  à  leur  accord  et  à  leur  suc- 
cession. 
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La  seconde  a  été  appelée  rhjthmique  ,  parce- 
quelle  traite  des  sons  eu  é^ard  au  temps  et  à  la 
quantité:  elle  contient  1  explication  du  rhythme ^ 
du  mètre ^  des  mesures  longues  et  courtes,  vives 
et  lentes,  des  temps  et  des  diverses  parties  dans 
lesquelles  on  les  divise  pour  y  appliquer  la  suc- 
cession des  sons. 

La  musique  pratique  se  divise  aussi  en  deux 
parties  (jui  réponflcnt  aux  deux  précédentes. 

Celle  qui  répond  à  la  musique  harmonique  , 
et  que  les  anciens  appeloient  mélopée^  contient 
les  régies  pour  combiner  et  varier  les  intervalles 
consonnants  et  dissonants  d'une  manière  agréa- 
Lie  et  harmonieuse.  (  Voyez  mélopée.  ) 

La  seconde  ,  qui  répond  à  la  musique  rhjthmi- 
que ,  et  qu'ils  appeloient  rhythmopée ,  contient 
les  régies  pour  rap|)lication  des  temps  ,  dos 
pieds ,  des  mesures  ,  en  un  mot  pour  la  prati- 
que du  rhylhme.  (  Voyez  RIIYTIIME.  ) 

Porphyre  donne  une  autre  division  de  la  mu- 
sique ,  en  tant  ([uelle  a  pour  ohjet  le  mouve- 
ment muet  ou  sonore  ,  et ,  sans  la  distinguer  en 
spéculative  et  pratique  ,  il  y  trouve  les  six  par- 
ties suivantes:  la  ihythmiquc ,  pour  les  mouve- 
ments de  la  danse;  la  métrique^  pour  la  cadence 
et  le  nombre  des  vers  ;  ïorganique ^  pour  la  pra- 
ti(|ue  des  instruments  ;  la  poétique  ,  pour  les 
tons  et  l'accent  delà  poésie;  Xhrpocritique ^  pour 
les  attitudes  des  pantomimes;  et  l'harmonique , 
pour  le  chant. 

La  musique  ^e  divise  aujourd'hui  plus  simple- 
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ment  en  mélodie  et  en  harmonie  \  car  la  rhyth- 
mique  n'est  plus  rien  pour  nous,  et  la  métrique 
est  très  peu  de  chose  ,  attendu  que  nos  vers 
dans  le  chant  prennent  presque  uniquement 
leur  mesure  de  la  musique^  et  perdent  le  peu 
quils  en  ont  par  eux-mêmes. 

Par  la  mélodie  on  dirige  la  succession  des 
sons  de  manière  à  produire  des  chants  agréables. 

(  Voyez  MÉLODIE  ,  CHAAT  ,    MODULATIOIN.  ) 

L'harmonique  consiste  à  unir  à  chacun  des 
sons  d'une  succession  régulière  deux  ou  plu- 
sieurs autres  sons  qui  ,  frappant  l'oreille  en 
même  temps  ,   la    flattent    par  leur  concours. 

(  Voyez  HARMONIE.  ) 

On  pourroit  et  l'on  devroit  peut-être  encore 
diviser  la  musique  en  naturelle  et  imitative.  La 
première ,  bornée  au  seul  physique  des  sons  et 
n'agissant  que  sur  le  sens  ,  ne  porte  point  ses 
impressions  jusqu'au  cœur,  et  ne  peut  donner 
que  des  sensations  plus  ou  moins  agréables  : 
telle  est  la  musique  des  chansons  ,  des  hymnes, 
des  cantiques  ,  de  tous  les  chants  qui  ne  sont 
que  des  combinaisons  de  sons  mélodieux,  et  en 
général  toute  musique  qui  n'est  qu  harmonieuse. 

La  seconde,  par  des  inflexions  vives,  accen- 
tuées ,  et  pour  ainsi  dire  parlantes  ,  exprime 
toutes  les  passions,  peint  tous  les  tableaux  ,  rend 
tous  les  objets  ,  soumet  la  nature  entière  à  ses 
savantes  imitations,  et  porte  ainsi  jusqu  au  cœur 
de  l'homme  des  sentiments  propres  à  l'émouvoir. 
Cette  musique  vraiment  lyrique  et  théâtrale  et  oit 
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celle  des  anciens  poèmes,  et  c'est  de  nos  jours 
celle  qu  on  s'efforce  d  appliquer  aux  drames  qu  on 
exécute  en  chant  sur  nos  théâtres.  Ce  n'est  que 
dans  cette  musique  ,  et  non  dans  Iharmonique 
ou  naturelle  ,  qu'on  doit  chercher  la  raison  des 
efïéts  prodigieux  quelle  a  produits  autrefois. 
Tant  qu  on  cherchera  des  elïcts  moraux  dans 
le  seul  physique  des  sons ,  on  ne  les  y  trouvera 
point  ,  et  Ion  raisonnera  sans  s'entendre. 

Les  anciens  écrivains  diitèrent  heaueoup  entre 
eux  sur  la  nature  ,  l'ohjet,  1  étendue,  et  les  par- 
ties de  la  musique.  En  (général  ils  donnoient  à  ce 
mot  un  sens  beaucoup  plus  étendu  que  celui 
qui  lui  reste  aujourd  hui  :  non  seulement  sous 
le  nom  de  musique  ils  comprenoient ,  comme  on 
vient  de  le  voir,  la  danse,  le  ('.este  ,  la  poésie  , 
mais  même  la  collection  de  toutes  les  sciences. 
Hermès  définit  la  musique  la  connoissance  de 
l'ordre  de  toutes  choses  ;  c'étoit  aussi  la  doctrine 
de  l'école  de  Pytha(;ore  et  celle  de  Platon  ,  qui 
enseignoient  que  tout  dans  1  univers  éloit  mu- 
sique. Selon  Ilésychius,  les  Athéniens  donnoient 
à  tous  les  arts  le  nom  de  musique;  et  tout  cela 
nest  plus  étonnant  depuis  qu  un  musicien  mo- 
derne a  trouve  dans  la  musique  le  j)rincipe  de 
tous  les  rapports  et  le  fondement  de  toutes  les 
sciences. 

De  là  toutes  ces  musiques  sublimes  dont  nous 
parlent  les  \A\'\\oso\A\Q:»\musique{\\\u\Q .,  musique 
des  hommes  ,  musique  céleste,  musique  terres- 
tre ,  musique  active  ,  musique  contemplative  . 


MUS  491 

musique  énoncmtixe ,  intellective,  oratoire,  etc. 

Cest  sous  ces  vastes  idées  qu  il  faut  entendre 
plusieurs  passages  des  anciens  sur  la  musique  , 
quiseroient  inintelligibles  dans  le  sens  que  nous 
donnons  aujourd  hui  à  ce  mot. 

11  paroît  que  la  musique  a  été  l'un  des  pre- 
miers arts  :  on  le  trouve  mêlé  parmi  les  plus 
anciens  monuments  du  genre  humain.  Il  est 
très  vraisemblable  aussi  que  la  musique  vocale 
a  été  trouvée  avant  l'instrumentale  ,  si  même  il 
y  a  jamais  eu  parmi  les  anciens  une  musique 
vraiment  instrumentale,  c'est-à-dire  faite  uni- 
quement pour  les  instruments.  Non  seulement 
les  hommes,  avant  d'avoir  trouvé  aucun  instru- 
ment ,  ont  dû  faire  des  observations  sur  les  dif- 
férents tons  de  leur  voix  ,  mais  ils  ont  dû  ap- 
prendre de  bonne  heure  par  le  concert  naturel 
des  oiseaux  à  modifier  leur  voix  et  leur  gosier 
d'une  manière  agréable  et  mélodieuse  ;  après 
cela  les  instruments  à  vent  ont  du  être  les  pre- 
miers inventés.  Diodore  et  d  autres  auteurs  en 
attribuent  l'invention  à  l'observation  du  siffle- 
ment des  vents  dans  les  roseaux  ou  autres  tuyaux 
des  })lantes.  C'est  aussi  le  sentiment  de  Lucrèce  ; 

At  liquidas  aviiim  vocos  iniitaricr  ore 
Auto  luit  uiullù,  quàm  levia  cariniua  cantu 
Concelel)rarc;  liomines  possint,  aurcisque  juvare; 
Et  Zephyri  cava  per  calaïuorum  sibila  priinùm 
Ajjresleis  docuôre  cavas  inflare  cicutas. 

A  l'égard  des  autres  sortes  d'instruments,  les 
cordes  sonores  sont  si  communes  que  les  homme-' 
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en  oiit  clù  observer  de  bonne  heure  Jcs  différents 
tons;  ce  qui  a  donné  naissance  aux  instruments 
à  corde.  (Voyez  corde.  ) 

Les  instruments  qu'on  bat  pour  en  tirer  du 
son  ,  comme  les  tambours  et  les  timbales,  doi- 
vent leur  origine  au  bruit  sourd  que  rendent 
les  corps  creux  quand  on  les  frappe. 

Il  est  difficile  de  sortir  de  ces  p^énéralités  pour 
constater  quelque  lait  sur  linvention  de  la  mu- 
sique réduite  en  art.  Sans  remonter  au-delà  du 
déluj^e,  plusieurs  anciens  attribuent  cette  inven- 
tion à  Mercure  ,  aussi  bien  que  celle  de  la  Ivre  ; 
d'autres  veulent  que  les  Grecs  en  soient  redeva- 
))les  à  Gadmus,  qui,  en  se  sauvant  de  la  cour 
du  roi  de  Pbénicie  ,  amena  en  Grèce  la  niu>i- 
cicnnc  Ilermione  ou  Harmonie;  d  où  il  s'ensui- 
vroit  que  cet  art  étoit  connu  en  Phénicie  avant 
Gadmus.  Dans  un  endroit  du  dialof;ue  de  Plu- 
tarque  sur  la  musique^  Lysias  dit  que  cest  Am- 
pîiion  qui  la  inventée;  dans  un  autre,  Sotéri- 
<|ue  dit  (pie  c  est  Apollon  ;  dans  nu  autre  encore  , 
il  semble  en  faire  honneur  à  Olympe  :  on  ne 
s'accorde  guère  sur  tout  cela  ,  et  cest  ce  qui 
n'importe  pas  beaucoup  non  |)lus.  A  ces  pre- 
miers inventeurs  succécièrent  Gliiron  ,  Démodo- 
cus  ,  Hermès  ,  Orphée  ,  qui,  selon  <[uelqucs  uns, 
inventa  la  Ivre  ;  après  ceux-là  vint  Pliœmius  , 
puis  Terpandre  ,  contemporain  de  Lycurgue  , 
et  qui  donna  des  régies  à  la  musique  :  (pielques 
personnes  lui  attribuent  linvention  des  premiers 
modes.  Enfin  Ion  ajoute    l'Iialès  ,  et  Thamirià 


MUS  493 

qu'on  dit  avoir  été  l'inventeur   de   la   musique 
instrumentale. 

Ces  grands  musiciens  vivoientla  plupart  avant 
Homère  :  d'autres  plus  modernes  sont  T^asiis 
d'Hermione,  Melnippides  ,  Philoxène,  Timo- 
thée  ,  Phrynnis  ,  Epigonius  ,  Lysandre  ,  Simmi- 
cus  ,  et  Diodore  ,  qui  tous  ont  considérablement 
perfectionné  la  musique. 

Lasus  est,  à  ce  qu'on  prétend,  le  premier  qui 
ait  écrit  sur  cet  art  du  temps  de  Darius  ïlystas- 
pes.  Epigonius  inventa  l'instrument  de  quarante 
cordes  qui  portoit  son  nom;  Simmicus  inventa 
aussi  un  instrument  de  trente-cinq  cordes  ,  ap- 
pelé simmicium. 

Diodore  perfectionna  la  flûte  et  y  ajouta  de 
nouveaux  trous,  et  Timothée  la  lyre,  en  y  ajou- 
tant une  nouvelle  corde;  ce  qui  le  fit  mettre  à 
1  amende  par  les  Lacédémoniens. 

Comme  les  anciens  auteurs  s'expliquent  fort 
obscurément  sur  les  inventeurs  des  instruments 
de  musique  ,  ils  sont  aussi  fort  obscurs  sur  les 
instruments  mêmes  :  à  peine  en  connoissons- 
noiis  autre  chose  que  les  noms.  (Voyez  instru- 
ment. ) 

La  musique  étoit  dans  la  plus  grande  estime 
chez  divers  peuples  de  l'antiquité  ,  et  principa- 
lement chez  les  Grecs ,  et  cette  estime  étoit 
proportionnée  à  la  puissance  et  aux  effets  sur- 
prenants quils  attribuoient  à  cet  art.  Leurs  au- 
teurs ne  croient  pas  nous  en  donner  une  trop 
grande  idée  en  nous  disant  qu'elle  étoit  en  usage 
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dans  le  ciel,  et  quelle  faisoit  1  amusement  prin- 
cipal tics  (lieux  et  des  âmes  des  Ijieiilieureux. 
Platon  ne  craint  pas  de  dire  qu  on  ne  peut  faire 
de  changement  dans  la  musique  qui  n'en  soit  un 
dans  la  constitution  de  1  état ,  et  il  prétend  qu'on 
peut  assigner  les  sons  capa])les  de  faire  naître 
la  bassesse  de  fanie  ,  finsolence ,  et  les  vertus 
contraires.  Aristoie,  (jui  semble  n'avoir  écrit  sa 
politique  que  pour  opposer  ses  sentiments  à  ceux 
de  Platon,  est  pourtant  d'accord  avec  lui  tou- 
chant la  puissance  de  la  musique  %\x\\^i  mœurs. 
Le  judicieux  Polvbe  nous  dit  que  la  musique  étoit 
nécessaire  pour  adoucir  les  mœurs  des  Arcades  , 
qui  habitoient  un,pays  où  l'air  est  triste  et  froid  ; 
que  ceux  de  Gynéte ,  qui  négligèrent  la  musique^ 
surpassèrent  en  cruauté  tous  les  Grecs  ,  et  qu'il 
nyapoint  de  ville  où  lou  ait  tant  vu  de  crimes. 
Athénée  nous  assure  qu'autrefois  toutes  les  lois 
divines  et  humaines ,  les  exhortations  à  la  vertu , 
la  connoissance  de  ce  (pii  conrernoit  les  dieux 
et  1rs  héros,  les  vies  et  les  actions  des  hommes 
illustres  étoient  écrites  eii  vers  et  chantées  j)u- 
bliquement  par  des  chœurs  au  son  des  instru- 
ments; et  nous  voyons  par  nos  livres  sacrés  que 
tels  étoient ,  dès  les  premiers  tenq)s  ,  les  usages 
des  Israélites.  On  n'avoil  point  trouvé  de  moyen 
plus  efficace  pour  graver  dans  lespiit  dcr^  hom- 
mes les  principes  de  la  morale  et  1  amour  d<'  la 
vertu  ;  ou  plutôt  tout  cela  n'étoit  point  f effet 
d  un  moyen  prémédité ,  mais  de  la  grandeur  des 
sentiments  et  de  l'élévation  des  idées  (juichci- 
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choient  par  des  accents  proporlionnés  à  se  faire 
un  langage  digne  d'elles. 

La  musique  faisoit  partie  de  l'étude  des  an- 
ciens pythagoriciens  :  ils  s'en  servoient  pour  ex- 
citer le  cœur  à  des  actions  louables  ,  et  pour 
senflammer  de  l'amour  de  la  vertu.  Scléto  ces 
philosophes,  notre  ame  n'étoit  pour  ainsi  dire 
formée  que  d  harmonie ,  et  ils  croyoient  réta- 
blir ,  par  le  moyen  de  l'harmonie  sensuelle  , 
Iharmonie  intellectuelle  et  primitive  des  facul- 
tés de  lame,  c'est-à-dire  celle  qui,  selon  eux, 
existoit  en  elle  avant  qu'elle  animât  nos  corps, 
et  lorsqu  elle  habitoit  les  cieux. 

La  musique  est  déchue  aujourdhui  de  ce  de- 
gré de  puissance  et  de  majesté  au  point  de  nous 
faire  douter  de  la  vérité  des  merveilles  qu'elle 
opéroit  autrefois  ,  quoique  attestées  parles  plus 
judicieux  historiens  et  par  les  plus  graves  phi- 
losophes de  l'antiquité.  Cependant  on  retrouve 
dans  Ihistoire  moderne  quelques  faits  sembla- 
bles. SiTimothée  excitoit  les  fureurs  d  Alexandre 
par  le  mode  phrygien  ,  et  les  cnbtioit  par  le 
mode  lydien  ,  une  musique  plus  moderne  ren- 
chérissoit  encore  en  excitant,  dit-on  ,  dans  Erric, 
roi  de  Danemarck  ,  une  telle  fureur  qu'il  tuoit 
ses  meilleurs  domestiques:  sans  doute  ces  mal- 
heureux étoient  moins  sensibles  que  leur  prince 
à  la  musique ^  autrement  il  eût  pu  courir  la  moi- 
tié du  danger.  D'Aubigny  rapporte  une  autre 
histoire  toute  pareille  à  celle  de  Timothée  :  il 
dit  que  ,  souà  Henri  III ,  le  musicien  Claudin  , 


496  MUS 

jouant  aux  noces  du  duc  de  Joyeuse  sur  le  mode 
phryfjien,  anima,  non  le  roi,  mais  un  courti- 
san ,  qui  s'oublia  jusqu'à  mettre  la  main  aux 
armes  en  présence  de  son  souverain  ;  mais  le 
musicien  se  hâta  de  le  calmer  en  prenant  le 
modéJiypo-phryp,ien  :  cela  est  dit  avec  autant 
d'assurance  que  si  le  musicien  Claudin  avoiî  pu 
savoir  exactement  en  (juoi  consistoit  le  mode 
pliryjfien  et  le  mode  liypo-phrygien. 

Si  notre  musique  a  peu  de  pouvoir  sur  les  af- 
fections de  lame,  en  revanche  elle  est  capable 
d'agir  physiquement  sur  les  corps;  témoin  Ihis- 
toirc  de  la  tarentule  ,  trop  connue  pour  en  par- 
ler ici  ;  témoin  ce  chevalier  pascon  dont  parle 
Boyle,  lequel,  au  son  d'une  cornemuse,  ne  pou- 
voit  retenir  son  urine  ;  à  quoi  il  faut  ajouter  ce 
que  raconte  le  même  auteur  de  ces  femmes  qui 
fondoient  en  larmes  lorsqu'elles  entendoient  un 
certain  ton  dont  le  reste  des  auditeurs  n'étoit 
point  affecté  :  et  je  connois  à  Paris  une  femme 
de  condition,  laquelle  ne  peut  écouter  quelque 
musique  que  ce  soit  sans  être  saisie  d  un  rire  iu- 
volonlaire  et  convulsif.  On  lit  aussi  dans  1  His- 
toire de  lAcadémie  des  sciences  de  l'aris  qu'un 
musicien  fut  guéri  d'une  violente  fièvre  par  un 
concert  qu'on  fit  dans  sa  chambre. 

Les  sons  agissent  même  sur  les  corp^  inani- 
més, comme  ou  le  voit  par  le  bemisscment  et 
la  résonnance  diiii  corps  sonore  au  son  i\n\\ 
autre  avec  lequel  il  est  accordé  dans  certain 
lapport.  Morbon  Tait  mention  il'un  certain  Petter 
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Hollandois ,  qui  brisoit  un  verre  au  son  de  sa 
voix.  Kircher  parle  d'une  grande  pierre  qui  fré- 
missoit  au  son  d'un  certain  tuyau  d'orgue.  Le 
P.  Mersenne  parie  aussi  d'une  sorte  de  carreau 
que  le  jeu  d  orgue  ébranloit  comme  auroit  pu 
faire  un  tremblement  de  terre.  Boyle  ajoute  que 
les  stalles  tremblent  souvent  au  son  des  orgues  j 
qu'il  les  a  senties  frémir  sous  sa  main  au  son  de 
l'orgue  ou  de  la  voix  ,  et  qu'on  l'a  assuré  que 
celles  qui  étoient  bien  faites  trembloient  toutes 
à  quelque  ton  déterminé.  Tout  le  monde  a  ouï 
parler  du  fameux  pilier  d'une  église  de  Reiras  ^ 
qui  s'ébranle  sensiblement  au  son  d  une  certaine 
cloche ,  tandis  que  les  autres  piliers  restent  im- 
mobiles ;  mais  ce  qui  ravit  au  son  Ihonneur  du 
merveilleux  est  que  ce  même  pilier  s'ébranle 
également  quand  on  a  ôté  le  batail  de  la  cloche. 

Tous  ces  exemples ,  dont  la  plupart  appar- 
tiennent plus  au  son  qu'à  la  musique,  et  dont  la 
physique  peut  donner  quelque  explication  ,  ne 
nous  rendent  point  plus  intelligibles  ni  plus 
croyables  les  effets  merveilleux  et  presque  di- 
vins que  les  anciens  attribuent  à  la  musique. 
Plusieurs  auteurs  se  sont  tourmentés  pour  tâ- 
cher den  rendre  raison  :  W  allis  les  attribue  en 
partie  à  la  nouveauté  de  l'art,  et  les  rejette  en 
partie  sur  l'exagération  des  auteurs  ;  d'autres 
en  font  honneur  seulement  à  la  poésie  ;  d'autres 
supposent  que  les  Grecs  ,  plus  sensibles  que 
nous  par  la  constitution  de  leur  climat  ou  par 
leur  manière  de  vivre ,  pouvoient  être  émus  de 

4«.  3a 
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choses  qui  ne  nous  auroient  nullement  touchés. 

INI.  Bui'ctie,  mcnie  en  adoptant  tous  ces  faits, 
prétend  quils  ne  prouvent  point  la  perfection 
de  la  musique  qui  les  a  produits;  il  ny  voit  rien 
que  de  mauvais  racleurs  de  village  n'aient  pu 
faire,  selon  lui, tout  aussi  bien  que  les  premiers 
"musiciens  du  monde, 

T.a  plupart  de  ces  sentiments  sont  fondés  sur 
la  persuasion  où  nous  sommes  de  lexcellence 
de  notre  musique  ,  et  sur  le  mépris  que  nous 
avons  pour  celle  des  anciens.  Mais  ce  mépris 
est-il  lui-raême  aussi  bien  fondé  que  nous  le  pré- 
tendons? c'est  ce  qui  a  été  examiné  bien  des  lois, 
et  qui,  vu  l'obscurité  de  la  matière  et  linsulii- 
sance  des  juges,  auroit  grand  besoin  de  lêtre 
mieux.  De  tous  ceux  qui  se  sont  mêlés  jusqu  ici 
de  cet  examen  ,  Vossius  ,  dans  son  traité  de  Vi- 
ribus  cantûs  et  ihythmy  ^  paroîl  cire  celui  qui  a 
le  mieux  discuté  la  question  et  le  plus  approché 
de  la  vérité.  J'ai  jeté  là -dessus  quelques  idées 
dans  un  autre  écrit  non  public  encore,  oii  mes 
idées  seront  mieux  placées  que  d;»ns  cet  ouviaj;e, 
qui  n'est  pas  fait  pour  arrêter  le  lecteur  à  dis- 
cuter mes  opinions. 

On  a  beaucoup  souhaité  de  voir  quelques 
fragments  de  musique  ancienne.  Le  P.  Kircher 
et  M.  Burette  ont  travaillé  là-dessus  à  contenter 
la  curiosité  du  public  :  pour  le  mettre  plus  à 
portée  de  profiter  de  leurs  soins,  jai  transcrit 
dans  la  planche  C  deux  morceaux  de  musique 
grecf[ue,  traduits  en  note  moderne  par  ces  au- 
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tours.  Mais  qui  osera  juger  de  l'ancienne  musi- 
^wesur  de  tels  écbantillonsPJe  les  suppose  fuléles, 
je  veux  même  que  ceux  qui  voudroient  en  juger 
connoissent  sullisamnient  le  génie  et  Taccent  de 
la  langue  grecque;  qu'ils  réfléchissent  qu'un  Ita- 
lien est  juge  incompétent  d  un  air  francois ,  qu'un 
François  n'entend  rien  du  tout  à  la  mélodie  ita- 
lienne ;  puis  qu'il  compare  les  temps  et  les  lieux, 
et  qu'il  prononce  s'il  l'ose. 

Pour  mettre  le  lecteur  à  portée  de  juger  des 
divers  accents  musicaux  des  peuples,  j  ai  tran- 
scrit aussi  dans  Xs^^  planche  un  air  chinois  tiré  du 
P.  du  Halde  ,  un  air  persan  tiré  du  chevalier 
Chardin,  et  deux  chansons  des  sauvages  de  l'A- 
mérique ,  tirées  du  P.  Mersenne.  On  trouvera 
dans  tous  ces  morceaux  une  conformité  de  mo 
dulation  avec  notre  musique  ,  qui  pourra  faire 
admirer  aux  uns  la  bonté  et  l'universalité  de 
nos  règles  ,  et  peut-être  rendre  Suspecte  à  d'au- 
tres l'intelligence  ou  la  fidélité  de  ceux  qui  nous 
ont  transmis  ces  airs. 

J'ai  ajouté  dans  la  même  planche  le  célèbre 
ransdes-vaches y  cet  air  si  chéri  des  Suisses  quil 
fut  défendu,  sous  peine  de  mort,  de  le  jouer 
dans  leurs  troupes,  parcequil  faisoit  fondre  en 
larmes  ,  déserter  ou  mourir  ceux  qui  l'enten- 
doient ,  tant  il  excitoit  en  eux  l'ardent  désir  de 
revoir  leur  pays.  On  chercheroit  en  vain  dans 
cet  air  les  accents  énergiques  capables  de  pro- 
duire de  si  étonnants  effets  :  ces  effets ,  qui  n'ont 
aucun  lieu  sur  les  étrangers ,  ne  viennent  que 
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de  IhaLitiulc ,'  des  souvenirs,  de  mille  circon- 
stances qui,  retracées  par  cet  air  à  ceux  (|ui  l en- 
tendent, et  leur  rappelant  leur  pays,  leurs  an- 
ciens plaisirs  ,  leur  jeunesse  et  toutes  leurs  façons 
de  vivre  ,  excitent  en  eux  une  douleur  amcre 
d'avoir  perdu  tout  cela.  La  musique  alors  naf^it 
point  précisément  comme  musique^  mais  com- 
me signe  mémoratiF.  Cet  air  ,  quoique  toujours 
le  même ,  ne  produit  plus  aujourd'hui  les  mêmes 
effets  qu  il  produisoit  ci-devant  sur  les  Suisses, 
parceque  ayant  perdu  le  goût  de  leur  première 
simplicité  ,  ils  ne  la  regrettent  plus  quand  on 
la  leur  rappelle  :  tant  il  est  vrai  que  ce  n'est  pas 
dans  leur  action  pliysique  quil  faut  clierciieà' 
les  plus  grands  elléts  des  sons  sur  le  cœur  hu-» 
main  ! 

lia  manière  dont  les  anciens  notoient  leur 
musique  étoit  établie  sur  un  londenicnt  très  sim- 
ple, ([ui  étoit  le  rapport  des  chilfres  ,  c'est-à-dire 
j)ar  les  lettres  de  leur  alphabet;  mais,  au  lieu 
de  se  borner  sur  cette  idée  à  un  pc^tit  nombre  do 
caractères  faciles  à  retenir,  ils  se  perdirent  dans 
des  multitudes  de  signes  différents  dont  ils  em- 
brouillèrent gratuitenient  \q\\v musique; eu  sorlc 
qu  ils  avoicnt  autant  de  manièies  de  noter  <juc 
de  genres  et  de  modes.  Boocc  prit  dans  l'alpha- 
bet latin  des  caractères  correspondants  à  ceux 
i\Q9,  (Trccs  :  le  pape  (ovgoire  perfectionna  sa 
jnélbode.  En  i02/(,  (nii  dArezzo,  bénédictin, 
introduisit  l'usage  des  portées  (voyez  portke), 
»ur  les  lignes  desquelles  il  marqua  les  notes  eu 
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forme  de  points  (voyez  jkotes),  désignant  par 
leur  position  Télévation  ou  rabaissement  de  la 
voix.  Kircher  cependant  prétend  que  cette  in- 
vention est  antérieure  à  Gui  ;  et  en  effet  je  n'ai 
pas  vu  dans  les  écrits  de  ce  moine  qu'il  se 
l'attribue  :  mais  il  inventa  la  gamme ,  et  appli- 
qua aux  notes  de  son  hexacorde  les  noms  tirés 
de  l'bymne  de  saint  Jean-Baptiste ,  qu'elles  con- 
servent encore  aujourd'hui  (voyez p/.  G^Jig.  2); 
enfin  cet  homme  né  pour  la  musique  inventa 
différents  instruments  appelés  pol)plectra ,  tels 
que  le  clavecin,  lépinette^la  vielle,  etc.  (Voyez 

GAMME.) 

Les  caractères  de  la  musique  ont,  selon  l'opi- 
nion commune ,  reçu  leur  dernière  augmentation 
considérable  en  1 33o ,  temps  où  Ion  dit  que  Jean 
de  Mûris,  appelé  mal-à-propos  par  quelques  uns 
Jean  de  Meurs  ou  de  Muriâ^  docteur  de  Paris, 
quoique  Gesner  le  fasse  Anglois ,  inventa  les  dif- 
férentes figures  des  notes  qui  désignent  la  durée 
ou  la  quantité,  et  que  nous  appelons  aujourd'hui 
rondes,  blanches,  noires,  ete.  Mais  ce  sentiment, 
bien  que  très  commun,  me  paroît  peu  fondé,  à 
en  juger  par  son  traité  de  musique  intitulé  ,  Spe^ 
culum  Musicœ,  que  j'ai  eu  le  courage  de  lire 
presque  entier  poj.ir  y  constater  l'invention  que 
l'on  attribue  à  cet  auteur.  Au  reste ,  ce  grand  mu- 
sicien a  eu,  comme  le  roi  des  poètes,  Ihonneur 
d'être  réclame  par  divers  peuples  ;  car  les  Ita- 
liens le  prétendent  aussi  de  leur  nation,  trompés 
apparemment  par  une  fraude  ou  une  erreur  de 
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Bontempi  qui  le  tlit  Perugino  au  lieu  de  Pa- 

rigino. 

Lasus  est  ou  paroît  être ,  comme  il  est  dit  ci- 
dessus,  le  premier  qui  ait  écrit  sur  la  musique  : 
mais  son  ouvrage  est  perdu,  aussi  bien  que  plu- 
sieurs autres  livres  des  Grecs  et  des  Romains  sur 
la  même  matière.  Aristoxène,  disciple  d'Aristote 
et  chef  de  secte  en  musique^  est  le  plus  ancien 
auteur  qui  nous  reste  sur  cette  science;  après  lui 
vient  Euclide  d'Alexandrie  :  Aristide  Quintilieii 
écrivoit  après  Gicéron  ;  Alypius  vient  ensuite  ; 
puis  Gaudentius,  Nicomaque  et  Baccbius. 

Marc  Meibomius  nous  a  donné  une  belle  édi- 
tion de  ces  sept  auteurs  grecs  avec  la  traduction 
latine  et  des  notes. 

Plutarque  a  écrit  un  dialogue  sur  la  musique. 
Ptolomée,  célèbre  matbématicien,  écrivit  en  grec 
les  principes  de  Tharmonie  vers  le  temps  de  l'em- 
pereur Antonin  :  cet  auteur  garde  un  milieu 
entre  les  pytbagoriciens  et  les  aristoxéniens. 
Long-temps  après ,  Manuel  Brycnnius  écrivit 
aussi  sur  le  même  sujet. 

Parmi  les  Latins,  Boécc  a  écrit  du  temps  de 
Théodoric,  et  non  loin  du  même  temps,  Martia- 
ttus,  Gassiodore,  et  saint  Augustin. 

Les  modernes  sont  en  grand  nombre  ;  les  plus 
connus  sont,  Zarlin,  Salinas,  Valgulio,  Galilée, 
Mei,Doni,  Rircber,Merscnnc,  Parran,  Perrault, 
Wallis,  Descartes,  Holder,  Mcngoli,  Malcolm, 
Burette,  Valloti;  enfin  M.  Tartini,  dont  le  livre 
est  plein  de  profondeur,  de  génie ,  de  longueurs 
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€t  d'oljscurité  ;  et  M.  Rameau ,  dont  les  écrits  ont 
ceci  de  singulier  qu'ils  ont  fait  une  grande  for- 
tune sans  avoir  été  lus  de  personne.  Cette  lec- 
ture est  d'ailleurs  devenue  absolument  superflue 
depuis  que  M.  d'Alembcrt  a  pris  la  peine  d'expli- 
quer au  public  le  système  de  la  basse-fondamen- 
tale ,  la  seule  cliosc  utile  et  intelligible  qu'on 
trouve  dans  les  écrits  de  ce  musicien. 

Mutations  ou  muances,  ^£7«?oa«'<.  On  appeloit 
ainsi  dans  la  musique  ancienne  généralement 
tous  les  passages  d'un  ordre  ou  d'un  sujet  de 
chant  à  un  autre.  Aristoxène  définit  la  mutation 
une  espèce  de  passion  dans  Tordre  de  la  mélodie; 
Bacchius,  un  changement  de  sujet,  ou  la  trans- 
position du  semblable  dans  un  lieu  dissem- 
blable; Aristide  Quintilien,  une  variation  dans  le 
système  proposé  et  dans  le  caractère  de  la  voix; 
Martianus  Gapella ,  une  transition  de  la  voix  dans 
un  autre  ordre  de  sons. 

Toutes  ces  définitions  obscures  et  trop  géné- 
rales ont  besoin  d  être  éclaircies  parles  divisions; 
mais  les  auteurs  ne  s'accordent  pas  mieux  sur 
ces  divisions  que  sur  la  définition  même.  Cepen- 
dant on  recueille  à-peu-près  que  toutes  ces  mu- 
tations pouvoient  se  réduire  à  cinq  espèces  prin- 
cipales: i"  mutation  dans  le  genre,  lorsque  le 
chant  passoit ,  par  exemple,  du  diatonique  au 
chromatique  ou  à  lenharmonique,  et  récipro- 
quement; :î°  dans  le  système,  lorsque  la  modu- 
lation unissoit  deux  tétracordes  disjoints  ou  en 
séparoit  deux  conjoints;  ce  qui  revient  au  pas- 
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sage  du  béquarre  au  bémol,  et  réciproquement; 
3°  dans  le  mode ,  quand  on  passoit ,  par  exemple , 
du  dorien  au  phrygien  ou  au  lydien,  et  récipro- 
quement, etc.;  4°  dans  le  rhythme,  quand  on 
passoit  du  vite  au  lent,  ou  d'une  mesure  à  une 
autre;  5°  enfin  dans  la  mélopée,  lorsqu'on  in- 
terrompoit  un  chant  grave ,  sérieux,  magnifique , 
par  un  chant  enjoué,  gai,  impétueux,  etc. 


FIN  DU  DIXIÈME  VOLUME, 


